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RESUMO

NEME, Henrique Nogueira, “Cinemas das espirais do tempo e das implicagdes dos
corpos: diversidade nos cinemas do sul global no século XXI”. Tese defendida na
Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo: Programa de Pés-graduagdo em
Comunicagdo e Semiotica, sob a orientagdo da Profa Dra Christine Pires Nelson de Mello.
Defendida em 19 de junho de 2026, paginas. 309

A tese reflete sobre os cinemas contemporaneos do Sul Global, tendo como recorte produgdes
independentes do Brasil, de Africa e do Sudeste Asitico no século XXI. Para isso, articula uma
discussdo tedrica e desenvolve os conceitos operacionais “cinemas das espirais do tempo” e
“cinemas das implicagdes dos corpos”, que provocam experiéncias estéticas nas extremidades
capazes de ressignificar as imagens de subjugacdo do Sul Global produzidas pela razdo do
sujeito universal e seu tempo cronoldgico, progressivo e historico. A fundamentagio teodrica €
de carater interdisciplinar entre comunicacao, filosofia e teoria do cinema, articulada a partir dos
conceitos de “tempo espiralar”’, de Leda Maria Martins, e “mundo implicado”, de Denise
Ferreira da Silva, conjuntamente com o jogo de leitura da “abordagem das extremidades”, de
Christine Mello. A hipotese € que as inter-relagdes entre o “tempo espiralar” e as “implicagdes
dos corpos” instauram-se no cinema pela articulagdo sensivel-corporea de filmes que exploram
regimes de presenga como corpo do filme, corpo no filme e corpo do observador responsaveis
por tensionar os regimes de representagao do cinema hegemonico ressignificando, dessa forma,
o cinema contemporaneo. Na primeira parte da tese, ¢ contextualizada a diversidade nos cinemas
do Sul Global. Na segunda parte, ¢ introduzido o conceito de “cinemas das espirais do tempo”
em seus tensionamentos na estética cinematografica. Na terceira parte, ¢ apresentado o conceito
de “cinemas das implicagdes dos corpos” a partir da no¢do de “relagdo” com a de “mundo
implicado”. O corpus da tese ¢ formado por dez filmes: Ar condicionado (dir. Fradique, Angola,
2020), Arabia (dir. Jodo Dumans e Affonso Uchoa, Brasil 2017), Cemitério do Esplendor (dir.
Apichatpong Weerasethakul, Tailandia, 2015), Inside the Yellow Cocoon Shell (dir. Thien
An Pham, Vietna, 2023), Rio Doce (dir. Fellipe Fernandes, Brasil, 2020), The Unseen
River (dir. Pham Ngoc Lam, Vietna, 2020), White Building (dir. Kavich Neang, Camboja,
2021), Agérat (dir. Edmund Yeo, Malasia, 2018), Geada de Netuno (dir. Saul Williams e
Anisya Uzeyman, Ruanda, 2021) e Lingui (dir. Mahamat Saleh-Haroun, Chade, 2021).
Com esse conjunto representativo da diversidade nos cinemas do Sul Global, “os cinemas
das espirais do tempo” e os “cinemas das implicacdes dos corpos” provocam experiéncias
estéticas capazes de ressignificar as imagens de subjugacdo historicamente associadas aos
corpos e territorios do Sul Global. O cinema pode ser um lugar de emergéncia de mundos
implicados. E nessa travessia entre espirais e corpos que reside sua poténcia critica e ética
nos cinemas do Sul Global no século XXI.

Palavras-chave: Teoria do cinema contemporaneo. Corpo no cinema. Sul Global. Tempo
espiralar. Mundo implicado. Abordagem das extremidades.



ABSTRACT

NEME, Henrique Nogueira, “Cinemas of the Spirals of Time and the Implications of
Bodies: Diversity in the Cinemas of the Global South in the 21st Century”. Thesis
defended at the Pontifical Catholic University of Sdo Paulo: Postgraduate Program in
Communication and Semiotics, under the guidance of Professor Dr. Christine Pires
Nelson de Mello. Defended on June 19, 2026, pages. 309

This thesis reflects on contemporary cinemas of the Global South, focusing on
independent productions from Brazil, Africa, and Southeast Asia in the 21st century. To
this end, it articulates a theoretical discussion and develops the operational concepts of
“cinemas das espirais do tempo” and “cinemas das implicagdes dos corpos,” which
provoke aesthetic experiences at the extremes capable of resignifying the images of
subjugation of the Global South produced by the reason of the universal subject and its
chronological, progressive, and historical time. The theoretical foundation is
interdisciplinary, encompassing communication, philosophy, and film theory, articulated
from the concepts of “tempo espiralar,” by Leda Maria Martins, and “mundo implicado,”
by Denise Ferreira da Silva, together with the reading game of the "abordagem das
extremidades,” by Christine Mello. The hypothesis is that the interrelations between
“tempo espiralar” and “implicacdo dos corpos” are established in cinema through the
sensitive-corporeal articulation of films that explore regimes of presence such as the body
of the film, the body in the film, and the body of the observer, responsible for challenging
the representational regimes of hegemonic cinema, thus resignifying contemporary
cinema. The first part of the thesis contextualizes the diversity in cinemas of the Global
South. The second part introduces the concept of “cinemas das espirais do tempo” and its
tensions in cinematic aesthetics. The third part presents the concept of “cinemas das
implicagdes dos corpos” based on the notion of “relation” with that of “Mundo
IMplicado.” The corpus of the thesis consists of ten films: Ar Condicionado (dir.
Fradique, Angola, 2020), Arabia (dir. Jodo Dumans and Affonso Uchoa, Brazil 2017),
Cemetery of Splendor (dir. Apichatpong Weerasethakul, Thailand, 2015), Inside the
Yellow Cocoon Shell (dir. Thien An Pham, Vietnam, 2023), Rio Doce (dir. Fellipe
Fernandes, Brazil, 2020), The Unseen River (dir. Pham Ngoc Lam, Vietnam, 2020), White
Building (dir. Kavich Neang, Cambodia, 2021), Agérat (dir. Edmund Yeo, Malaysia,
2018), Neptune's Frost (dir. Saul Williams and Anisya Uzeyman, Rwanda, 2021) and
Lingui (dir. Mahamat Saleh-Haroun, Chad, 2021). With this representative set of diverse
films from the Global South, “cinemas das espirais do tempo” and ‘“cinemas das
implicagdes dos corpos” provoke aesthetic experiences capable of re-signifying the
images of subjugation historically associated with the bodies and territories of the Global
South. It is in this journey between spirals and bodies that its critical and ethical power
resides in the cinemas of the Global South in the 21st century.

Key words: Contemporary film theory. Body in film. The Global South. Tempo
Espiralar. Mundo Implicado. Abordagem das extremidades.
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Os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das implicagdes dos corpos” partem
de obras cinematograficas contemporaneas do Sul Global nas primeiras décadas do século
XXI. Sao cinemas propulsionadores de maneiras outras de experienciar filmes, que se
descentralizam de um ponto de vista focado nos caminhos estéticos de filmes industriais
do eixo Estados Unidos-Europa. Essa descentralizacdo, por um lado, da-se pelo
tensionamento do tempo cronologico e da experiéncia linearizada de temporalidade, que
dao lugar ao tempo curvilineo da ancestralidade que entrecruza presente, passado e futuro
(“cinemas das espirais do tempo”). Por outro lado, a descentralizagdo ¢ provocada pela
dimensdo relacional da experiéncia estética cinematografica ao implicar o corpo do

observador com o filme (“cinemas das implicagdes dos corpos™).

Quando se discute a descentralizacdo de um cinema industrial estadunidense-europeu
para diferentes tipos de cinema do Sul Global, compreendem-se discussdes e estudos que
ndo se focam no carater comercial dos filmes, nas preocupacdes relativas ao mercado
cinematografico, pois se estd a falar de cinemas do século XXI atrelados a diversidade
cultural de continentes (Africa), regides (Sudeste Asiatico) e paises (Brasil) !. Entdo, um
cinema contemporaneo atrelado a cultura, um cinema da cultura, propde um
deslocamento politico-ético-estético que reve as fundagdes das estéticas moderna e pos-
moderna do cinema, mesmo que esse cinema contemporaneo do qual estamos falando

ainda esteja em bastante didlogo com elas?.

! Gostamos de evitar a dualidade filme comercial/filme de arte. Afinal hd também filmes voltados ao
entretenimento de grandes publicos e de carater comercial que ndo sdo gratuitos, anestésicos ou apoliticos.
O que queremos dizer com o cinema comercial (da industria) aqui ¢ bem proximo do ponto-de-vista de Erly
Vieira Junior (2022, p. 22), com quem eu compartilho muitos argumentos. No momento contemporaneo do
século XXI, até o que denominamos um cinema da cultura possui seu mercado, seu publico-alvo, pois,
embora “ndo se enquadrem no segmento blockbuster da industria global, sdo concebidos para a exibigdo
num circuito internacional de festivais e salas autodenominadas “de arte” que, conquanto tenham um
publico relativamente restrito, também possuem seus requisitos mercadologicos, o que influencia
diretamente a estética e a abordagem tematica desses filmes ante as oscilagdes de gosto de suas plateias™
(Vieira Junior, 2022, p. 22). Porém, falamos de um cinema da cultura contrastante de um cinema industrial
hegemonico que provoca uma experiéncia estética diferenciada ao buscar “ambiguidades narrativas e
visuais, ao sobrevalorizar os aspectos ndo racionais e sensiveis da imagem [...], na qual o leque de sentidos
que o espectador pode extrair de uma imagem seja mais amplo do que em outros filmes, permitindo assim
uma interagdo menos impositiva e mais livre para a constru¢do simbdlica e fruitiva a partir da narrativa
cinematografica” (Vieira Junior, 2022, p. 22). Este cinema da cultura, do qual falamos, justamente por
propor experiéncias estéticas “menos impositivas”, isto ¢, por seguirem caminhos estéticos
cinematograficos com linguagens menos controladoras, ndo tdo voltadas a guiar tdo calculadamente a
interpretacdo dos observadores, possibilita, consequentemente, um maior tensionamento de suas
concepgodes de cinema dando brecha ao deslocamento politico-ético-estético discutido nesta tese.

2 Aqui também compartilho argumentos com Erly Vieira Janior (2022). No sentido de que falamos de um
cinema contemporaneo do Sul Global, mais proximo de cineastas como Lucrecia Martel, Tsai Ming-Liang,



14

Aproximar-se dos cinemas do Sul Global na contemporaneidade significa acercar-se do
contexto de colapsos em diferentes dimensdes, que vao de questdes ambientais a
geopoliticas. Um desses colapsos ligados a geopolitica fica explicito com as recentes

tensdes mundiais que ressoam a crise da democracia no século XXI?: os conflitos entre

Hou Hsiao-hsien, Karim Ainouz. No sentido de um cinema contemporaneo que “parte de linhas ja iniciadas
por diversos cineastas, durante o século XX, para recolocar suas questoes sob outra otica” (Vieira Junior,
2022, p. 19). Falamos de cinemas contemporaneos que possuem didlogo com uma sobrevalorizagdo da
dimensao sensoéria ja presente nos cinemas de Michelangelo Antonioni, Djibril Diop Mambéty, Satyajit
Ray, Robert Bresson, Ousmane Sembeéne, Sergei Paradjanov, Andrei Tarkovski, Jean-Luc Godard, Alain
Resnais, Glauber Rocha, Edward Yang, Tran Anh Hung, Wong Kar-Wai, Kim Ki-duk, das vanguardas
cinematograficas dos anos 1920, entre outros exemplos possiveis. Contudo, os cinemas contemporaneos
operam uma radicalizagdo da dimensdo corporal e sensoria ndo tdo presente em épocas anteriores, que ¢
bem ilustrada nas teorias fenomenoldgicas de cinema dos anos 1990/2000. Em outras palavras, estamos
falando de cinemas que carregam referéncias nas estéticas classicas, modernas e p6-modernas, contudo,
ndo estamos falando de cinemas que exploram uma “imagem subordinada & a¢do cénica, tdo caracteristica
do cinema classico (e que ainda se estende por grande parte da producdo audiovisual contemporanea, em
especial a de cunho industrial)” (Vieira Junior, 2022, p. 18). Segundo, ndo estamos falando de cinemas que
se alinham com o “permanente estado de desconfianga critica proposto pelas experimentagdes que
abundavam em diversas vertentes do cinema moderno” (Vieira Junior, 2022, p. 18). Caracteristica esta que
torna a estética moderna no cinema tdo obcecada pelas questdes das perspectivas que mediam a cdmera e a
construgdo do filme. Sendo, nessa logica, os planos e a montagem compreendidos como a explicitagdo das
distorgdes expressivas ligadas a um ou mais de um personagem, cuja mao manipula o filme e a narrativa
que ¢ construida diante do observador (Wim Wenders, Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog, Federico
Fellini, Ingmar Bergman, Frangois Truffaut, Alain Resnais, Jean-Luc Godard, Brian De Palma, cada um a
seu modo especifico). Terceiro, ndo estamos falando de cinemas ligados as tendéncias do cinema pos-
moderno na sua busca, quase maneirista, do esgotamento da linguagem cinematografica. Proposta que se
atrelava constantemente com a desconstrug@o narrativa pautada em estruturas fragmentarias, multiplas e
ndo-lineares ou autorreferenciais e metalinguisticas (Wong Kar-Wai, Tsui Hark, John Woo, Quentin
Tarantino, Derek Jarman, Pedro Almoddvar, Yimou Zhang, Leos Carax, Baz Luhrmann, Abbas Kiarostami,
Amos Gitai, cada um a seu modo especifico).

3 Com isso nos referimos as discussdes de Achille Mbembe (2020, p. 25-80) sobre a inscri¢do da guerra,
na contemporaneidade, como fim e necessidade dos Estados democraticos, resultando nos movimentos de
“saida da democracia” ou de “inversdo da democracia” (Mbembe, 2020, p. 71). A guerra utilizada como
pharmakon (como remédio e veneno) que resulta por contrariar os fundamentos democraticos, baseados
nos direitos iguais entre todos os seres, ao produzirem “sociedades da inimizade”. “A transformagdo da
guerra em pharmakon de nossa época, em contrapartida, liberou paixdes funestas que, pouco a pouco, t€ém
forcado nossas sociedades para fora da democracia e a se transformarem em sociedades da inimizade, como
ocorreu sob a colonizagdo” (Mbembe, 2020, p. 15). As “sociedades da inimizade”, segundo Mbembe
(2020), nao vao em diregdo as relagdes de reconhecimento mutuo entre todos os seres, mas em diregdo a
atos de separagdo, executados por Estados que buscam criar comunidades de semelhantes que tornam seus
dissemelhantes como inimigos (outros ameagadores). Nesse sentido, as guerras contra o terror presente nos
discursos estadunidenses e europeus contra imigrantes, no contemporaneo, performam um movimento
predatdrio, semelhante a colonizagao europeia do continente americano e africano dos séculos XVI ao XIX,
em razdo de buscarem a aniquilagdo do inimigo (os imigrantes) para instituir Estados exclusivamente
constituidos por seus semelhantes (estadunidenses e europeus). “No alvorecer do século XXI, o trafico de
escravos ¢ a colonizacdo das regides remotas do globo ja ndo sdo os meios pelos quais se efetiva o
repovoamento da Terra. O trabalho, em sua acepgdo tradicional, j4 ndo ¢ necessariamente 0 meio
privilegiado de formagdo de valor. Apesar disso, o momento ¢ de alvoroco, de grandes ¢ pequenos
deslocamentos e transferéncias, em suma, de novas figuras do éxodo®. As novas dinimicas circulatorias e
a formacao de diasporas passam, em grande medida, pelo comércio ou pelos negocios, pelas guerras, pelos
desastres ecoldgicos e catastrofes ambientais e pelas transferéncias culturais de todo tipo” (Mbembe, 2020,
p. 30).
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Russia e Ucrania, dos Estados Unidos com paises arabes, latino-americanos e caribenhos,

as constantes ameagas entre China e Taiwan, entre outros exemplos possiveis.

Especialmente em relacdo aos conflitos dos Estados Unidos com paises da América
Latina, assistimos logo no inicio de 2026 (3 de janeiro), em diversos noticidrios, a invasao
da Venezuela pelos EUA, resultando no sequestro do presidente venezuelano, Nicolas
Maduro, e de sua esposa, Cilia Flores, e na morte de quarenta civis e militares. No dia 13
de janeiro de 2026, mais de duzentos juristas denunciaram ao Tribunal Penal
Internacional o presidente Donald Trump por crimes de guerra e contra a humanidade.
Contudo, as agdes ofensivas do governo estadunidense ja ocorriam com ataques as
embarcacdes caribenhas, tendo como justificativa a luta contra o narcotrafico, embora
tenha transparecido posteriormente que elas visavam o controle sobre o petréleo existente

na regido da Venezuela (Serpa, 2026; Neto, 2026).

Essas tensdes ressoam um cendrio de transformacgdes em escala mundial, nas quais
principios anteriores norteados pelas radicalizagdes de um sistema capitalista neoliberal,
bastante imbricado com valores supremacistas branco e patriarcal, estdo sendo
constantemente questionados e combatidos. Isso ressoa no desequilibrio de poder entre
Estados Unidos e China. Esta, ao evidenciar suas crescentes aliangas com paises que
possuem fontes importantes de matéria-prima e mao de obra (cadeias globais de
suprimento), mostra-se como uma futura poténcia capaz de tomar o lugar hegemonico
estadunidense. A sugestdo de uma possivel reconfiguracdo da ordem mundial onde paises
do Sul Global, como a China, se tornariam poténcias, mexendo na relagdo de poder entre
Norte e Sul Global, instiga atos bélicos de reafirmagao de poder pela parte que sempre
esteve na posicdo hegemoénica — o Norte Global representado pelos EUA. Para o
historiador e comunicador Jones Manoel, em entrevista dada a agéncia de noticias Alma
Preta no dia 6 de janeiro de 2026, a reacdo estadunidense vai muito além do petroleo, ja
que a preocupacgdo € com o “controle geoestratégico da América Latina” enquanto uma

cadeia de suprimento:

A questdo ndo ¢ simplesmente tomar o petréleo venezuelano para venda
imediata. Os Estados Unidos ndo enfrentam escassez de petroleo que
justifique uma operagdo desse tipo. O que esta em jogo ¢ o controle
geoestratégico da América Latina. A logica ¢ garantir que petroleo,
ouro, terras raras ¢ minerais criticos da regido permanecam sob controle
norte-americano e de suas empresas. Isso envolve expulsar a China do
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ponto de vista economico e enfraquecer a presenca da Russia nos
ambitos diplomatico e militar. O ataque a Venezuela se insere
diretamente nessa disputa entre Estados Unidos e China pelo controle
das cadeias globais de suprimento. (Manoel, 2026)

Jones Manoel lembra, ainda, que os Estados Unidos nunca demonstraram compromisso
com a democracia que tanto defendem. “No século XIX, o pais puniu o Haiti apés a
Revolugdo Haitiana, mesmo sendo o primeiro pais das Américas a abolir a escravidao”.
Ele também pontua a anexagdo de terras mexicanas por meio de guerras e os golpes de
Estado na América Latina “como na Guatemala, em 1954, para proteger interesses da
United Fruit; no Brasil, em 1964, interrompendo reformas estruturais; e no Chile, em
1973, derrubando um presidente eleito para garantir o controle das riquezas minerais”
(Manoel, 2026). Além disso, ele destaca que o governo estadunidense mantém relagdes
estratégicas com regimes autoritarios da Arabia Saudita e Israel, “responséavel por acdes
que resultaram em dezenas de milhares de mortes de civis palestinos. Isso demonstra que
a politica externa norte-americana ndo se orienta por valores democraticos, mas por

interesses estratégicos” (Manoel, 2026).

As andlises de Jones Manoel (2026) relembram o carater contraditério do governo
estadunidense, que se assume defensor da democracia, mas, simultaneamente, afirma seu
controle sobre outras nagdes. Achille Mbembe (2020) lembra que os Estados Unidos, por
muitos séculos, foi um Estado e uma democracia escravista. Estabelecendo, desse modo,
o paradoxo da nagdo estadunidense, existente desde seu nascimento, que “proclama a
igualdade entre os homens, cujo governo supostamente tem seu poder emanado do
consentimento dos governados, mas que, pela pratica da escravidao, se acomodou a uma

disjunc¢do moral absoluta” (Mbembe, 2020, p. 37).

Conforme as andlises de Mbembe (2020), a democracia escravista, na qual os Estados
Unidos se inserem por muitos anos, era regida por duas ordens. Uma “comunidade dos
semelhantes”, na qual se aplicavam as leis de igualdade, e uma “categoria de
dissemelhantes” ou “sem-partes”, que por também lei ndo gozavam de direitos. “Eram
regidos pela lei da desigualdade. Essa desigualdade e a lei que a instituia e embasava
estava assentada no preconceito racial” (Mbembe, 2020, p. 38). Tal estratagema das
democracias escravistas visavam o distanciamento dos semelhantes e dissemelhantes,

tornados os inimigos ou os outros ameacadores da “comunidade dos semelhantes”. Para
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Mbembe, em consequéncia dos estratagemas de distanciamento entre semelhantes e
dissemelhantes, as democracias escravistas estavam mais proximas de “comunidades de
separagdo” (Mbembe, 2020, p. 38). Os estudos de Achille Mbembe cruzam-se com os
comentarios de Jones Manoel (2026) por apontarem a reproducdo, nas a¢des do governo
dos Estados Unidos no passado e no agora, de gestos colonizadores que expdem as
fundagdes racistas e contraditorias dos regimes democraticos. Logo, a “inversdo da
democracia” ou “a saida da democracia” (Mbembe, 2020, p. 71) e sua crise no século

XXI.

Achille Mbembe (2020) observa a constitui¢do fragil dos regimes democraticos modernos
no Ocidente quando comenta sobre a fundagao desses regimes e suas correlagdes com as
colonizag¢des dos continentes americano e africano ao longo dos séculos XVI-XIX. As

sociedades democraticas afirmavam-se enquanto sociedades pacificadas:

De acordo com a narrativa oficial, as sociedades democraticas seriam
sociedades pacificadas. E o que as distinguiria das sociedades de
guerreiros. Nelas, a brutalidade e a violéncia fisica teriam sido banidas,
ou ao menos dominadas. Em decorréncia do monopolio da for¢a por
parte do Estado e da internalizacdo das restri¢des pelos individuos, o
corpo a corpo pelo qual se exprimia a violéncia fisica na sociedade
medieval at¢ o Renascimento teria dado lugar ao autocontrole, a
contengdo ¢ a civilidade. Essa nova forma de governo dos corpos, das
condutas e dos afetos teria levado a pacificagdo dos espacos sociais
(Mbembe, 2020, p. 35-36)

Segundo Mbembe, a sociedade democratica regida por leis, que haveria pacificado a
brutalidade das sociedades de guerreiros medievais e renascentistas, ¢ contraditdria na
medida que seus costumes pacificadores dependeram da predacdo e exploracdo dos
continentes colonizados. Logo, a sociedade democratica dependia da instalacdo de uma

desigualdade global de riquezas:

Para pacificar os costumes, era crucial assenhorar-se de colonias,
estabelecer companhias concessionarias € consumir cada vez mais
produtos provenientes de partes remotas do mundo. A paz civil no
Ocidente dependia, pois, em grande medida, das violéncias distantes,
das fogueiras de atrocidades que sdo acesas ao longe, das guerras de
redutos e de outros massacres que acompanham o estabelecimento das
pracas-fortes e das feitorias nos quatro cantos do planeta. Ela depende
da provisao de tecido para os barcos a vela, de mastros, armagoes de
madeira, breu, linho e cordame, mas também de bens de luxo como a
seda crua, as chitas tingidas e impressas, o sal para conservar o peixe, o
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potassio e os corantes para a industria téxtil, sem contar o agtcar.
Em outras palavras, o apetite, o amor pelo luxo e outras paixdes ja
ndo se prestam a intempestivas condenacdes. Mas a satisfacdo desses
novos apetites dependia da institucionalizagdo de um regime de
desigualdade em escala global. A colonizagdo foi o principal rotor desse
regime (Mbembe, 2020, p. 41-42)

Estas sociedades também dependeram do comércio da mao de obra cativa de origem
africana, o que indica a fundagdo racista das democracias ocidentais, apoiadas nos
sistemas coloniais e escravistas voltados a uma supremacia branca. Os Estados Unidos,
assim como o Brasil, foram colonias europeias que se utilizaram, por muitos anos, do

opressivo e racista sistema escravista.

Sistema colonial e sistema escravista representaram, por conseguinte, o
inventario amargo da democracia, esse mesmo que, de acordo com uma
intuicdo jeffersoniana, corrompe o corpo da liberdade e a leva
inexoravelmente a decomposi¢do. Revezando-se entre si, estas trés
ordens — a ordem da plantation, a ordem da colonia e a ordem da
democracia — nao se desgrudam, do mesmo modo como George
Washington e seu escravo e companheiro William Lee, ou Thomas
Jefferson e sua escrava Jupiter. Uma agrega sua aura a outra, numa
relagdo estreita de distancia aparente e de proximidade e intimidade
reprimidas (Mbembe, 2020, p. 42)

As agdes do governo estadunidense, no século XXI, com sua politica de extrema direita
pautada no combate a imigrantes e, junto a ele, o combate contra todas as dissidéncias de
uma ordem branca, patriarcal e heteronormativa da sociedade, refletem a recuperacao das
violéncias de um sistema colonial e escravista no qual se fundou as democracias
ocidentais. O “controle geoestratégico da América Latina” (Manoel, 2026) enquanto uma
cadeia de suprimento ¢ uma atualizag@o, no século XXI, de um estratagema colonial de
sujeicdo dos dissemelhantes, dos inimigos, dos outros ameagadores do governo
estadunidense. Os Estados Unidos, na posi¢do de um pais do Norte Global, desejam
manter sua postura hegemdnica enquanto nagdo dominadora de seus outros, o Sul Global

representado pelos paises latino-americanos.

Em outras palavras, os Estados Unidos desejam a manutenc¢do de sua posi¢do enquanto a
nacdo que determina significagdes sobre seus outros. Donald Trump, com as politicas de
seu governo, corporifica o motor racista do principio necropolitico, “na medida em que
esse ¢ o nome dado a destruicdo organizada, ¢ o nome de uma economia sacrificial

cujo funcionamento exige, de um lado, a reducdo generalizada do preco da vida e, de
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outro, a familiarizagdo com a perda” (Mbembe, 2020, p. 69). Trump, ao dissimular suas
acOes contra paises latino-americanos com a justificativa de guerra ao narcotrafico, cria
uma analogia com a “simulagdo permanente de um estado de exce¢do” que justifica a

guerra ao terror:

[...] — uma guerra de erradicagdo, indefinida, absoluta, que reivindica
o direito a crueldade, a tortura e a detengdo ilimitada — e, portanto, uma
guerra que extrai suas armas do “mal” que alega erradicar, num
contexto em que o direito e a justica sdo exercidos sob a forma de
interminaveis represalias, vingangas e¢ revanches (Mbembe, 2020, p.
69).

O Sul Global do qual partimos, no contexto contemporaneo do século XXI, insere-se num
contexto de reconfiguragdo da ordem mundial. Ainda ¢é um mistério se esta
reconfiguragdo atraird ao centro o Sul Global, retirando as antigas poténcias do Norte
Global de sua posicdo hegemonica. Ou se, no decurso desta reconfiguracdo, a ordem
infelizmente continuard a mesma (fundada nas determinagdes da hegemonia branca,
patriarcal e heteronormativa). Ou se, numa perspectiva esperancosa € utopica,
alcangaremos finalmente o reconhecimento mutuo entre todos os seres, partindo de
relacdes de “copertenca” (Mbembe, 2020, p. 72) neste globo terrestre. Este cenario de
reconfiguragdo da ordem mundial, ja ndo se pode mais negar, ¢ um cendrio de guerra.
“Talvez mais até do que pela diferenga, nossa época seja definida, portanto, pelo fantasma
da separacdo e do exterminio. Ela se pauta pelo que ndo se agrega, pelo que de modo

nenhum se reune, pelo que ndo se esta disposto a compartilhar” (Mbembe, 2020, p.69).

A crise democratica experienciada por nds, no contemporaneo, imbrica-se,
simultaneamente, com o fenomeno que Achille Mbembe chama de “brutalismo” para
“descrever uma época dominada pelo pathos da demoli¢do e da produ¢do, numa escala
planetaria, de reservas de obscuridade. E de dejetos de todo tipo, restos, resquicios de
uma gigantesca demiurgia” (Mbembe, 2021, p. 13). O “brutalismo” discutido por
Mbembe compreende os processos pelos quais o poder atua como “forga geo-morfica”
(Mbembe, 2021, p. 13) e “se constitui, se expressa, se reconfigura, atua e se reproduz por
fraturamento e fissuracdo” (Mbembe, 2021, p. 14). As acdes do governo estadunidense
pretendem, com o controle geoestratégico ndo s6 da América Latina como de outros alvos
seus, escalonar um “fraturamento” e “fissuracao” desses paises, transformando os corpos

outros do estadunidense em inimigos ameacadores e abjetos com iniimeras justificativas,
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entre elas a do narcotrafico. “Vista sob essa luz, a fun¢do dos poderes contemporaneos €,
portanto, mais do que nunca, possibilitar a extragdo, o que exige uma intensificacdo da
repressao. Disso faz parte a perfuracdo de corpos e mentes” (Mbembe, 2021, p. 14).
Delimitar significagdes sobre um corpo outro, dissemelhante, ¢ uma forma de perfurar
corpos € mentes pela subjugacdo. Esta estratégia pode vir por diversas vias. Donald
Trump, por exemplo, ndo a tona, ap6s invadir a Venezuela, performou um ato racista ao
denominar os venezuelanos como um povo feio (Racista, 2026). Tal manobra visa
determinar uma significagdo sobre um corpo racializado, remoldando-o, pela dimensao
dos padrdes de beleza brancos e heteronormativos, como um inimigo dissemelhante,
“feio”, de outra espécie.

Por meio das técnicas politicas de fraturamento e fissuragdo, o poder
recria nao apenas o humano, mas também outras espécies,
efetivamente. O material que ele tenta (re)moldar ou transformar em
novas espécies ¢ tratado de maneira similar a que se utiliza quando se
lida com rochas e xistos a serem dinamitados para extrair gas e energia
(Mbembe, 2021, p. 14)

Simultaneamente, acompanhamos atos que demonstram resisténcia e recusa as
significagdes subjugadoras do Norte Global, como o ja citado pedido de condenagdo de
Donald Trump por crimes de guerra e contra a humanidade. Outro ato significativo foi a
aceitagdo da proposta da Unido Africana, em 25 de margo de 2026, pela ONU, com o
reconhecimento do trafico transatlantico de africanos escravizados como o crime mais
grave contra a humanidade ja praticado. Os votos contrarios a proposta foram dados por

Estados Unidos, Argentina e Israel.

Segundo reportagem de Giovanne Ramos (2026), o presidente de Gana, John Mahama,
comentou que a resolugdo “permite que nds, como comunidade global, testemunhemos
coletivamente a situagdo de mais de 12,5 milhdes de homens, mulheres e criangas cujas
casas, comunidades, nomes, familias, esperancas, sonhos, futuros e vidas lhes foram
roubados ao longo de 400 anos”. Ramos (2026), em sua reportagem, aponta que Mahama
fez “criticas indiretas as recentes decisdes nos Estados Unidos de banir livros sobre o
assunto nas escolas”. O jornalista também incluiu a fala da comissaria da Unido Africana
para Saude, Assuntos Humanitarios e Desenvolvimento, Amma Adomaa Twum-Amoah:
“E dizer que o que foi feito aos africanos nao foi um acidente tragico da histéria, mas o
resultado de politicas deliberadas cujos legados estruturam as desigualdades de hoje”

(Twum-Amoah apud Ramos, 2026)
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E importante enfatizar que esse pedido de reparagdo historica é um gesto de recusa de
quaisquer determinagdes de cunho colonizador impostas, inclusive as atuais dos Estados
Unidos. Como destacado por John Mahama, o pais norte-americano tem adotado uma
politica negacionista, incluindo o negacionismo histérico relativo aos crimes de
escravizagdo de pessoas negras, ao banir livros sobre o tema em escolas. E mais, conforme
Amma Adomaa Twum-Amoah lembra, ressignifica a leitura hegemonica que classifica o
trafico de pessoas africanas como um “acidente tragico da historia”, e ndo como “uma
politica deliberada” (Ramos, 2026) que influencia, no momento contemporaneo, as

inumeras desigualdades economicas e sociais ao redor do mundo.

Os conceitos operacionais dos “cinemas das espirais do tempo” e dos “cinemas das
implicagdes dos corpos”, em um gesto de resisténcia, aproximam-nos de cinemas que
provocam, com suas experiéncias estéticas, uma ressignificagdo do Sul Global a partir de
perspectivas vindas da diversidade de corpos, principalmente dos racializados pela
perspectiva hegemonica, branca e patriarcal. Os “cinemas das espirais do tempo” e os
“cinemas das implicag¢des dos corpos”, consequentemente, problematizam nosso contexto
atual da crise de uma democracia fundada no preconceito racial. Sdo cinemas na
contramdo das politicas “brutalistas” (Mbembe, 2021) de separacdo e exterminio
contemporaneas que, segundo Achille Mbembe (2020), configuram na nossa época um
“mundo sem — 0 mundo do grande despojo” (Mbembe, 2020, p. 69). Com “mundo sem”,
Achille Mbembe refere-se a um mundo de corpos que ndo se implicam, o “mundo
ordenado” (Silva, 2019) segundo as regras do “sujeito universal pds-iluminista” e sua
“razao” (Silva, 2022a). Este “sujeito universal” é o mesmo sujeito que propds a igualdade
universal de direitos entre todos os homens, porém dissimulou que esta igualdade
universal se restringia apenas aos corpos mais proximos do padrdo branco, europeu,
papatriarcal. Logo o “sujeito universal”, e seu corpo hegemdnico, ndo se implica com o
mundo. Pois ele, restringido em sua branquitude, ¢ autodeterminado e nao afetavel pelo
espaco que compartilha com outros corpos, ndo brancos e racializados. O “sujeito
universal” ¢ o sujeito do “mundo sem” (Mbembe, 2020), o mundo desimplicado no qual

predominam as significagdes subjugadoras de corpos outros:

A proposta de igualdade universal, que ndo faz muito tempo
ainda permitia contestar consideraveis injusticas, foi
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gradualmente substituida pela proje¢do, ndo raro violenta, de
um “mundo sem”- o mundodo grande despojo", o mundo dos
mugulmanos que estorvam a cidade, dos negros e outros estrangeiros
que devem ser deportados, dos terroristas (ou supostos terroristas) que
sdo torturados por conta propria ou por procuragdo, dos judeus, de quem
se lamenta que tenham sido tantos a escapar das cdmaras de gas, dos
migrantes que chegam de todos os lugares, dos refugiados e de todos os
naufragos, esses esfarrapados cujos corpos tanto se assemelham a pilhas
de lixo, do processamento em massa dessa carnica humana, com seu
rango, seu fedor e sua podridao (Mbembe, 2020, p.69-70)

Ao compreendermos o contexto no qual os cinemas do Sul Global estdo inseridos, ja
dimensionamos o que ¢ falar de corpo no Sul Global. Trata-se de um corpo atravessado
pelas violéncias de um passado colonial e moldado segundo a ordem de um pensamento
branco e patriarcal demasiadamente racista, responsavel por constituir uma
universalidade que ndo engloba todos os seres. Este corpo do Sul Global ¢ o corpo
presente nos “cinemas das espirais do tempo” e nos “cinemas das implicagdes dos corpos”
que, através de suas experiéncias estéticas, buscam tensionar o “universal” compreendido
como “a inclusdo em alguma coisa ou em alguma entidade ja constituida” (Mbembe,
2020, p. 72) para desconstrui-lo e transforma-lo no “em comum”. Nas palavras de
Mbembe, o “em comum pressupde uma relacdo de copertenca e compartilhamento — a
ideia de um mundo que € o unico que temos e que, para ser sustentdvel, precisa ser
compartilhado por todos os seus legitimos beneficidrios, todas as espécies combinadas”
(Mbembe, 2020, p. 72). O autor, depois, acrescenta: “Para que essa partilha se torne
possivel e para que essa democracia planetaria, a democracia das espécies, se torne uma
realidade, ¢ incontornavel a demanda por justica e reparagdao” (Mbembe, 2020, p. 72).
Nesse sentido, os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das implicagdes dos
corpos” operam movimentos de ressignicacao subvertendo concepgdes cinematograficas
fundadas em perspectivas estadunidenses-europeias, ao inscrever um cinema a partir dos

corpos racializados do Sul Global e suas concep¢des de mundo.
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Figura 1. Frame de Geada de Netuno (Ruada, 2021).

Com essas breves discussdes, ja estamos nos movimentando em direcdo as
“extremidades”. E o corpo do Sul Global, atravessado pelas violéncias de um passado
colonial e moldado segundo a ordem de um pensamento branco e patriarcal
demasiadamente racista, como ‘“extremidade”. As “extremidades”, compreendidas
segundo a abordagem de Christine Mello (2008; 2017b), ndo dizem respeito a oposi¢ao entre
dois pontos que desenhariam extremos opostos, de ordem bindria. A partir da nogdo de
extremidades do corpo na medicina chinesa, a “abordagem das extremidades” propde um
jogo de leitura no qual as extremidades sdo zonas fronteirigas, limitrofes, atravessadas. Desse
modo, partir da extremidade permite a nosso corpo e, conjuntamente, a nosso campo
observacional ser deslocado de perspectivas centralizadas acerca do cinema contemporaneo,
j& que as extremidades tensionam um campo observacional central do cinema
contemporaneo mundial, deslocando-o para um ponto descentralizado (os cinemas do Sul
Global no século XXI) e permitindo ressignificar compreensdes anteriormente
estabelecidas dentro de um campo cinematografico canodnico (predominantemente
estadunidense-europeu). Logo, apresentar as tensdes geopoliticas das relagdes entre
Estados Unidos, China, paises latino-americanos e caribenhos ¢ um modo de conectar a
analise critica de cinema com seu entorno (Mello, 2024a). Isto é, em que contexto da
experiéncia vital os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das implicagdes dos
corpos” estdo implicados? Que corpo habita esse contexto? Nossas discussdes até o

momento focaram nessas perguntas. Dito isso, iremos agora pedir licenga para passar a
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voz da escrita para a primeira pessoa. O motivo dessa mudanga condiz com a necessidade

de assumir nosso lugar de fala e, com isso, expor os pensamentos que guiam esta tese.

Para isso, vou dar continuidade ao jogo de leitura da “abordagem das extremidades”
(Mello, 2008; 2017b) e me perguntar: em qual extremidade meu corpo se posiciona? Que
tipo de deslocamento meu corpo faz ao longo desta tese ao trabalhar com filmes

contemporaneos de Africa, da regido do Sudeste Asiatico e do Brasil?

Minha fala e meu corpo partem de uma posi¢cdo de privilégio, por eu ser um homem
branco, cisgénero e de classe social média, inserido em um mundo cujas perspectivas sao
predominantemente ordenadas conforme a normatividade branca, patriarcal,
heterossexual e cisgénero. Dito isso, aqui estou eu, estudando obras cinematograficas que
partem de experiéncias de vida de pessoas racializadas (pretas, amarelas e indigenas), que
ha séculos lutam contra a insisténcia dessa perspectiva hegemonica em subjuga-las e em
desvalorizar suas produg¢des em diversas dimensdes de atuacdo, sendo uma delas o

emaranhado vida-arte.

Por perspectiva hegemonica branca, refiro-me a branquitude enquanto institui¢do, cujos
projetos e estratégias orquestram violéncias em funcdo de um desejo supremacista.
Orquestram, na contemporaneidade, e orquestraram, desde séculos passados, como ¢ o
caso da ja mencionada violéncia colonial perpetrada pelo sequestro de pessoas negras e
indigenas para a explorag@o de seu trabalho escravizado. A colonizagdo se fundamentava
em um humanismo exclusivamente branco e europeu, instituindo a diferenga de cor como

diferenca de espécie. Sobre isso, Achille Mbembe observa:

A raga ndo se tornou apenas uma dimensdo crucial e penetrante da
dominag@o colonial e da exploracao capitalista. Tornado lei, o racismo
foi usado também como um mecanismo privilegiado para transformar
a vida negra em dejeto, uma raga condenada a miséria, a degradacao e
a servidao. (Mbembe, 2025, p. 17-18)

A compreensdo de Mbembe sintetiza o que Denise Ferreira da Silva (2022a) postula com
a “diferenca racial” e suas ligagdes com os pensamentos fundamentados no “sujeito
: 4 b b b 2 (13 N A (13 A by 2 4 b
universal pos-iluminista” e sua “razao”. Esse “sujeito universal” elaborou estratégias para
contrastar e separar os corpos brancos e ndo brancos, excluindo os ultimos da

humanidade. Ao racializar os corpos pretos, amarelos e indigenas, classificando-os nas
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categorias de outros ameacadores, ausentes de/da humanidade, a universalidade desse
“sujeito universal”, na verdade, apenas evidencia que seu entendimento de universal s6
abarca seu semelhante branco nao racializado que, a0 mesmo tempo, ndo se implica
enquanto raca. Ou seja, segundo a universalidade desse sujeito, o corpo branco seria uma
zona neutra, autodeterminada, e seus outros ameacadores, “sujeitos afetaveis”. Por isso,
em um “mundo ordenado” (Silva, 2019) pelas perspectivas desse sujeito

autodeterminado, intelectuais negros:

[...] se empenharam tanto em delinear complexos retratos de si mesmos
como agentes na historia da humanidade. Eles substituiram a negacao
da humanidade negra colonial por uma narrativa de uma identidade
negra coletiva nascida de uma experiéncia historica comum de
subjugacdo e luta. Mas mesmo nas formas mais radicais de afirmagdo
negra, a consciéncia de raga sempre foi um movimento transicional na
direcdo de um humanismo universal ou planetario. (Mbembe, 2025, p.
18)

A reflexao produzida por mim até o momento € reverberacao de mais uma “extremidade”
(Mello, 2008, 2017b) desta pesquisa, a relagdo de meu corpo branco e privilegiado, cuja
voz se imprime no texto, com corpos constantemente excluidos desse privilégio, que
buscam tensionar e ressignificar os postulados impostos pelo “sujeito universal” (Silva,
2019, 2022a). Essa extremidade me desloca da posicao central privilegiada em direcdo a
pensamentos que me colocam em tensionamento enquanto homem branco e cisgénero,
mostrando, consequentemente, a importancia de eu sair da neutralidade do “sujeito universal” e
me racializar, assumindo meu lugar de pessoa branca. Logo, as “extremidades” impulsionam
o deslocamento de meu campo observacional, situado na experiéncia mais proxima de um
corpo hegemonico, para ser atravessado pelos abalos sismicos dos tensionamentos
provocados pelos pensamentos de corpos racializados. E por esse motivo que nesta tese
procurei dialogar principalmente com autores e autoras pretos e amarelos (Denise Ferreira da
Silva, Aquille Mbembe, Leda Maria Martins, Julia Cheryl Lee, Chew Hui Han, entre outros),
que me provocassem a ressignificar modos de pensar. Resumidamente, que desconstruissem
minha visdo de mundo privilegiada e me levassem a desordenar meu mundo e implicar meu

corpo.

E logico que o deslocamento de meu campo observacional ndo me certifica como branco
antirracista, livre de qualquer ato condenével. O antirracismo ¢ um exercicio constante de

colocar em questdo as diferentes estratégias do ‘“‘sujeito universal” e sua “razdo” para
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determinar novas significagdes a seus outros. Esse exercicio nem sempre ¢ pacifico e estavel,
pode vir por tensdes e questionamentos. O que quero dizer ¢ que autoras como Denise
Ferreira da Silva, Leda Maria Martins, Larissa Macédo, Morgana Gama de Lima, entre
outros, conduzem-me a estar atento aos estratagemas desse “sujeito universal” (Silva, 2019,
2022a), a questiona-lo e a manter a consciéncia de que eu nunca compreenderei
completamente a experiéncia de corpos racializados por um pensamento hegemonico, branco
e patriarcal, tampouco poderei me certificar como especialista em experiéncias de pessoas
racializadas, portador de suas vozes. Por mais que eu implique meu corpo, ha camadas que
nunca serei capaz de vivenciar ou compreender. Tal reflexdo ¢ necessaria para que eu nao
repita o gesto de fixar significagdes em um corpo outro como se eu pudesse desveld-lo

completamente (como um objeto a ser estudado e interpretado).

Portanto, principalmente na posicao de um homem branco privilegiado, ¢ necessario partir
constantemente do vetor da “desconstru¢do” proposto pela “abordagem das extremidades”
(Mello, 2008; 2017b), o qual estou aplicando nestas primeiras paginas para problematizar
minha posicao privilegiada. Os procedimentos desconstrutivos “evocam, em um primeiro
momento, a nega¢ao de um estado e, em um segundo momento, a reversao, ressignificacao e
expansdo de seus limites criativos” (Mello, 2017b, p. 14). Foi no desejo de expandir minhas
concepgdes de cinema para além do estabelecido pelo eixo estadunidense-europeu, de
tensionar minha posicdo de critico branco de cinema e de desconstruir meu corpo
desimplicado com 0 mundo que comecei a buscar os conceitos operacionais de “cinemas das
espirais do tempo” e “cinemas das implica¢des dos corpos” e selecionei o recorte de minha
tese para Africa, Sudeste Asiatico e Brasil. O que desenvolvemos enquanto “cinemas das
espirais do tempo” e “cinemas das implica¢des dos corpos” sdo aqueles que partem de corpos
racializados e atravessados pelas sequelas violentas de um passado colonial em um mundo
atual predominantemente racista, mas que afirmam com suas presengas o fim do “mundo
ordenado” pelo “sujeito universal” e sua “razao”. Dessa afirmagao da presenga de um corpo
outro, que ¢ “outramente” (Silva, 2019; 2022a), vemos emergir mundos outrora
invisibilizados. Sao corpos que presentificam outros mundos a partir do desmantelamento de
um cinema da industria para rearranja-lo em um cinema da cultura, a partir da desestruturagao
de uma temporalidade linearizada conforme a progressao consecutiva de passado, presente e
futuro para espiralad-la em uma temporalidade curvilinea da ancestralidade, onde presente,
passado e futuro entrecruzam-se, bem como a partir da implicacao dos corpos com o mundo

que desnorteia o corpo branco autodeterminado.
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O desenvolvimento tedrico dos “‘cinemas das espirais do tempo” e dos ““cinemas das implicagdes
dos corpos” parte, conjuntamente com a perspectiva analitica proporcionada pelo jogo de leitura
da “abordagem das extremidades” (Mello, 2008; 2017b), de um grupo seleto de obras

cinematograficas presentes nesses cinemas do Sul Global.

Olhar o cinema por meio da diversidade no século XXI ¢, ao mesmo tempo, olhar um
cenario cinematografico complexo que expde uma grande diversidade de caminhos
estéticos possiveis por meio da linguagem cinematografica. Afinal, o cenério
contemporaneo ressignifica, de variados modos, aspectos estéticos de periodos anteriores
da historia do cinema — seja do Primeiro Cinema (1895-1915/1917), do cinema classico
(1915/1917-1958/1960), dos variados novos cinemas e novas ondas que compdem o
cinema moderno (1958/1960-1977/1980) ou do cinema pds-moderno (1977/1980-
1998/2001). Uma das maneiras de os cineastas contemporaneos ressignificarem modos
de explorar os procedimentos das articulagdes cinematograficas, através de imagens e
sons trabalhados pela montagem, ¢ a exploragcdo dos aspectos relativos ao tempo. Chama
minha aten¢ao como producdes independentes do cinema nas primeiras décadas do século

XXI utilizam-se da temporalidade e dos corpos em relagdo — em suas dimensdes ética,

estética e politica — para inscrever na linguagem dessa arte os corpos do Sul Global.

Figura 2. Frame de Agérat (Malasia, 2017).

Neste século XXI, os cinemas contemporianeos encontraram no tensionamento das

temporalidades cinematograficas inumeros caminhos para explorar proposicdes estéticas
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que remassem contra a corrente predominante nos cinemas hegemonicos de cunho comercial,
voltados ao entretenimento e localizado no eixo Estados Unidos-Europa. Consequentemente,
no periodo entre meados dos anos 2000 até os anos 2020, os cinemas dissidentes dessa
estética hegemonica produziram filmes cujas narrativas provocam experiéncias estéticas
predominantemente sensoriais e cujas temporalidades chamam a atengao por seu ritmo (dito)

mais lento, devido ao rompimento com as estruturas de uma narratividade classica do cinema.

Entre as iniimeras possibilidades de tensionamento da temporalidade cinematografica no
contemporaneo, destaco as concepgdes ndo cronologicas de tempo apresentadas por Leda
Maria Martins (2021b), como o “tempo espiralar” oriundo das culturas banto, ioruba e nago,
de matriz africana. Com o “tempo espiralar” (Martins, 2021b), observaremos as
manifestagdes das “temporalidades espiralares” presentes nas cinegrafias de Africa, do
Sudeste Asiatico e do Brasil. Instaura-se nesses filmes uma temporalidade outra, de um tempo
curvilineo a entrecruzar constantemente presente, passado e futuro. Para esses cinemas,
apresento o conceito operacional de “cinemas das espirais do tempo”, que se inter-relaciona
com outro operador conceitual, os “cinemas das implicagdes dos corpos”. Todo esse cendrio
se faz presente em um momento de muitas tensdes geopoliticas ao redor do mundo, que estio
paulatinamente redefinindo a configuracdo do mundo globalizado estruturado ao longo do

final do século XX.

A reconfiguracao politica e social do cenario mundial em curso no século XXI ndo ¢ de hoje,
uma vez que ecoa movimentos precedentes do século XX. Da mesma maneira, os conceitos
operacionais de “cinemas das espirais do tempo” e “cinemas das implicagdes dos corpos”
abordados nesta tese ecoam, em suas experiéncias estéticas, as memorias dos periodos pds-
coloniais e ditatoriais vividos por vérios paises do continente africano e do Sudeste Asiatico,
como também da América Latina (no caso brasileiro, por exemplo, que viveu mais de um

periodo ditatorial durante o século XX).

No século XXI, o cendrio apenas se atualiza. Afinal, nos continentes e regioes estudados nesta
tese, os movimentos fascistas correlacionados a l6gica de um “mundo ordenado” (Silva,
2019), erigido segundo as significagcdes do “sujeito universal pos-iluminista” e sua “razao”
(Silva, 2022a), fundadas em uma perspectiva branca, europeia e patriarcal, colidem com a

emergéncia de um “mundo implicado” (Silva, 2019) — que pode desconstruir os limites das
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significagOes impostas pelos efeitos produtivos disseminados pelo pensamento desse ““sujeito

universal”.

\ IfiKadure wa§jiu-jits
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Figura 3. Frame de Ar condicionado (Angola, 2020)

Com esta tese intitulada Cinemas das espirais do tempo e das implica¢oes dos corpos:
diversidade no cinema do Sul Global no século XXI, busquei, de alguma maneira, trazer
aspectos da multiplicidade de caminhos estéticos no cinema contemporaneo do século
XXI, sem deixar de considerar que Sul Global ¢ um termo que abarca inumeros paises e
regides Nossos conceitos operacionais de “cinemas das espirais do tempo” e “cinemas
das implicagdes dos corpos” buscam contribuir para uma pratica teérica do cinema
articulada a uma pratica de andlise filmica no século XXI. Mesmo que partindo de um
recorte pequeno diante de um universo tdo vasto, com essa pratica tedrica espero que
cinéfilos, estudantes e profissionais de cinema ou audiovisual se aproximem dessa

diversidade estética e consigam aplica-la em seus proprios projetos.

Minha hipétese € que as inter-relagdes entre o “tempo espiralar” e as “implicagdes dos corpos”
instauram-se no cinema pela articulacdo sensivel-corporea de filmes que, em seus planos e
enquadramentos articulados pela montagem, exploram regimes de presenca responsaveis por
tensionar os regimes de representagdo no cinema instituidos através da narratividade e de seus

encadeamentos causais, ressignificando, dessa forma, o cinema contemporaneo.
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Para investigar tal hipotese, me fundamento em duas autoras principais. A perspectiva ético-
estética que fundamenta as temporalidades ancestrais dos “cinemas das espirais do tempo” parte
da concepgao de “tempo espiralar” em Leda Maria Martins (2021b), autora que se baseia nos
pensamentos das culturas iorubd, banto e nagd — fundadas na figura do ancestre —para discutir
uma temporalidade ndo linear, que traz o entrecruzamento de passado, presente e futuro. O
“tempo espiralar” ¢ uma concep¢do de tempo, portanto, ligada a matrizes africanas e que
tensiona nogdes temporais progressivas e cronoldgicas bastante imbricadas nas tradigdes

ocidentais europeias que nos foram passadas por meio da dominagao colonial.

A dimensao politica que fundamenta as discussdes das dimensdes relacionais dos “cinemas das
implicacdes dos corpos’ parte da concepcao de “mundo implicado” em Denise Ferreira da Silva
(2019), autora que elabora uma critica dos fundamentos da filosofia pos-iluminista que
constituiram a ideia de um sujeito universal branco, patriarcal e europeu. Os principios
filosoficos desse “sujeito universal pos-iluminista” constroem um “mundo ordenado” segundo

a perspectiva desse sujeito universal. O “mundo implicado” proposto pela autora seria instituido

com o fim do “mundo ordenado” segundo as regras do sujeito universal.

~

Figura 4. Frame de The neen River (| Vietna, 20). B
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Os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das implicagdes dos corpos’ fundamentam-
se nas teorias fenomenologicas do cinema que comecam a investigar, na estética
cinematografica, suas poténcias corporeas (Elsaesser, Hagener, 2018, p. 131-152). Essas teorias,
que ganham forga a partir dos anos 1990, enxergam o corpo no cinema a partir de uma relagao
triddica que se manifesta em confluéncia: os corpos captados pela camera, os dos observadores
e as reverberagdes corpdreas em uma camera que também se assume como corpo. Essa tripla
natureza ¢ um dos alicerces dos pensamentos propostos por autores e autoras como Steven
Shaviro (1993), Laura Marks (2000; 2002), Jeniffer Barker (2009) e Elena del Rio (2009). Esta
ultima, por exemplo, defende haver um forte componente corporal nos processos cognitivos
elaborados pelo espectador, de modo que as dimensdes do sensivel e do racional se
retroalimentam constantemente nesse processo. Tais concepgdes de cinema ndo negam a
potencialidade visual do cinema, “em vez disso, tentam compreender os sentidos em sua
interacdo e percep¢do como corporificados, bem como teorizar essa corporificagdo em sua
propria complexidade” (Elsaesser, Hagener, 2018, p. 133). As teorias fenomenologicas do
cinema criticam a centralizacdo “oculocéntrica” (Elsaesser, Hagener, 2018, p. 131) tdo explorada
nos cinemas classicos, modernos e pds-modernos, que, de certo modo, distanciavam o filme e
seu espectador ao considerar o cinema uma experiéncia quase exclusivamente visual. Em outras
palavras, conforme demonstrado por Elsaesser e Hagener (2018, p. 131-136), as concepgodes
centradas na visdo compreendem um cinema que “nao devolve o olhar”, por focarem apenas na
“autoconstituicdo do sujeito, voltada para fora” (Elsaesser, Hagener, 2018, p. 132) que resultam
no controle da aten¢do do espectador por caminhos exibicionistas, entre outras orquestragdes da
visdo. Nessas abordagens a relacdo filme e espectador sdo pensadas num plano da experiéncia
mental e abstrato (Elsaesser, Hagener, 2018, p. 136). O espectador, nas teorias fenomenologicas
do cinema, passa a ser observador (Crary, 2014)*, que posiciona seu corpo na inter-relagdo entre
corpo do filme, corpo no filme. A concepgdo de Laura Marks (2000) com “pele do filme” e
“visualidade haptica”, talvez, seja uma das teorizagdes que melhor desenvolvem essa relag@o.
Para a autora, os filmes correlacionados a essa relacdo triddica tensionam o paradigma

representativo (regimes de representagdo) “em favor de uma recepgdo somatica, corporificada e

4 Aproprio-me do uso empregado por Jonathan Crary (2012) da palavra “observador” (no lugar de
“espectador”). Segundo ele, espectador sugere um individuo passivo a experiéncia estética da obra. Ja
observador sugere um individuo que observa — e “observar significa ‘conformar as prdprias agoes.
Obedecer a’, como quando se observam regras, codigos, regulamentos e praticas. Obviamente, um
observador ¢ aquele que vé. Mas o mais importante ¢ que € aquele que vé em um determinado conjunto de
possibilidades, estando inscrito em um sistema de convengdes e restri¢des” (Crary, 2012, p. 15). O
observador, portanto, ndo se encontra passivo a obra, mas esta se relacionando com a proposta estética desta
obra e trazendo em seu corpo, conjuntamente, outros contextos (relativos a presente vivéncia desse
observador) que interferem na sua relagdo com a obra observada.
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tatil” (Elsaesser, Hagener, 2018, p. 142)°. Neste trabalho, partimos de outros autores que
apresentam concepcoes semelhantes de corpo no cinema: Erly Vieira Junior (2022), com o

“realismo sensorio”, e Mariana Baltar (2023), com o “regime expressivo das atracdes”.

Entdo, dada a introdugdo, a partir de agora volto a voz para a terceira pessoa do plural.

A argumentacdo da tese divide-se em sete capitulos. O primeiro, intitulado “Diversidade nos
cinemas do Sul Global no século XXI”, propde aproximar o leitor das dimensdes politicas e
sociais nas quais se inserem as filmografias referendadas pelos “cinemas das espirais do
tempo” e “cinemas das implicagdes dos corpos”. Para tanto, inicia-se o capitulo com a
defini¢ao mais geral do termo geopolitico Sul Global para, depois, contextualizar seu campo
de estudo no cinema. Os paises do Sul Global compartilham experiéncias em comum,
principalmente a violéncia do colonialismo europeu e suas sequelas, que moldaram
profundamente suas estruturas econdmicas, politicas, sociais e, consequentemente, seus
cinemas. Os cinemas do Sul Global que abordamos aqui ressignificam a linguagem
cinematografica ao tensionarem padrdes cinematograficos fundados em concepgdes brancas
de um eixo hegemonico estadunidense e europeu e solicitam uma maneira de analisa-los
descentralizada de nogdes atreladas a um cinema hegemonico. Sao cinemas que partem da
experiéncia de corpos ndo brancos e propulsionam praticas artisticas presentificadoras de
outros “modos de existéncia” e, logo, de “outras imagens de mundo” (Mello, 2024a). O corpo
presente nesse tipo de cinema posiciona adiante as experiéncias, antes silenciadas, de corpos
pretos, amarelos e indigenas que promovem fissuras em um mundo predominantemente
constituido por imagens hegemonicas criadas pela branquitude. Com o pensamento levantado
por Christine Mello (2024a), entramos em um segundo momento do capitulo, com o intuito
de compreender as tensdes politicas de alguns paises do Sul Global que interconectam
passado e presente, bem como de discutir o corpo presente nesse cinema. Por fim, discutimos

no capitulo inicial como tais tensdes politicas movimentam a descentralizagdo do cinema da

5 A concepgio de Laura Marks (2000) compreende a visualidade héptica abordando a linguagem
cinematografica como pele (“pele do filme”), pela seguinte forma: “oferece uma metafora para enfatizar o
modo como o filme significa por meio de sua materialidade, por meio de um contato entre perceptor e
objeto representado. Também sugere o modo como a propria visdo pode ser tatil, como se alguém estivesse
tocando um filme com os olhos: chamo a isso visualidade haptica” (Marks, 2000 apud Elsaesser, Hagener,
2018, p.141). E, assim, a inter-relagdo entre corpo do filme, corpo no filme e corpo do observador: “Ao
reavaliar a visualidade haptica, estou sugerindo que se pode obter uma reagdo sensual sem abstragdo, pela
relagdo mimética entre o perceptor ¢ um objeto sensual. Essa relagdo ndo exige uma separagdo inicial entre
o perceptor e o objeto que ¢ mediado pela representagdo” (Marks, 2000 apud Elsaesser, Hagener, 2018, p.
142).
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industria (produzido pelos grandes estudios) para um cinema da cultura (mais proximo das

produgdes independentes).

O segundo capitulo, intitulado “Cinemas do Sul Global em suas experiéncias a partir de
temporalidades tensionadas: estudos em Ar condicionado (Angola, 2020)”, propde investigar
como o cinema contemporaneo do século XXI tensiona o tempo cronoldgico linear e
progressivo — associado ao tempo de Chronos na mitologia grega, que norteia a narrativa e
as estéticas de um cinema industrial hegemonico estadunidense/europeu — por meio de
temporalidades outras, ndo lineares, exploradas por cinemas contemporaneos
predominantemente sensoriais que ativam o corpo do observador. Para tanto, o capitulo, num
primeiro momento, revisita conceitos e reflexdes em torno das teorias de cinema
contemporaneas, com o as “narrativas sensoriais” (Osmar Gongalves, 2014), o “realismo
sensorio” (Erly Vieira Junior, 2022) e o “cinema de fluxo” (Erly Vieira Jinior, 2022; Luiz
Carlos Oliveira Junior, 2014), a relagdo do “tempo intensivo” (Virilio, 2002) com o “cinema
de fluxo”, e o “regime expressivo de atragcdes” (Mariana Baltar, 2023). Tais conceitos
compreendem a experiéncia estética cinematografica a partir da correlagdo entre corpo do
filme, corpo no filme e corpo do observador, descentralizando a énfase na agdo dramatica e
na psicologia dos personagens em favor de regimes de presenca ligados a elementos visuais
e sonoros, que provocam afetos e sensagdes no observador. Com isso, num segundo
momento, destrinchamos os didlogos dessas teorias com a “producdo de presenca” (Hans
Ulrich Gumbrecht, 2010) no cinema, a fim de problematizar as temporalidades tensionadas
no cinema contemporaneo e sua relacdo com os regimes de presenca. Em seguida, propde-se
o conceito operacional de “cinemas das espirais do tempo”, fundamentado no “tempo
espiralar” de Leda Maria Martins (2021). O “tempo espiralar” (Martins, 2021), fundado nas
cosmopercepgoes de matrizes africanas (iorubd, banto, nagd), entrecruza passado, presente e
futuro a partir da concepcao de ancestralidade, rompendo com o tempo linear e progressivo
e favorecendo questdes atreladas as relagdes coletivas entre os seres. Por fim, com o jogo de
leitura da “abordagem das extremidades” (Christine Mello, 2017b) e o conceito operacional
de “cinemas das espirais do tempo”, analisa-se o filme angolano Ar condicionado (Fradique,
2020). A partir do longa-metragem de Fradique, refletimos como a temporalidade espiralar
se inscreve na linguagem cinematografica, abrindo o filme a um tempo curvilineo em que
passado, presente e futuro coexistem e se contaminam mutuamente. Buscamos compreender,
desse modo, como os “cinemas das espirais do tempo” ressignificam a estética do cinema

contemporaneo a partir dos cinemas do Sul Global no século XXI, deslocando o pensamento
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hegemonico fundado na branquitude para uma ético-estética fundada nos saberes ancestrais

das culturas negras e afrodiasporicas.

O terceiro capitulo, intitulado “Cinema e temporalidade espiralar como campo de
problematizagdes para o cinema no século XXI: estudos em Ardbia (Brasil, 2017), Rio
Doce (Brasil, 2021) e Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023)”, desdobra o
conceito operacional de “cinemas das espirais do tempo”, ainda se fundamentando nas
cosmopercep¢des de matriz africana que orientam a nog¢do de “tempo espiralar”
desenvolvida por Leda Maria Martins (2021). Para tanto, o capitulo parte das
investigagcdes da autora, realizadas a partir das festas do Reinado de Nossa Senhora do
Roséario em Belo Horizonte, e dos saberes ancestrais imanentes nos corpos pretos e
afrodiasporicos das culturas iorubd, banto e nagd. O “tempo espiralar” ¢ apresentado
como um tempo curvilineo, fundado na figura do ancestre, que ndo se limita a
interioridade individualizante, mas abarca as relagdes entre todos os seres vivos € mortos
nos movimentos simultdneos de ida e volta, contracdo e descontracdo, progressao e
retrocessdo propulsionados pelo entrecruzamento de passado, presente e futuro.
Diferentemente do tempo cronoldgico linear e progressivo (associado ao pensamento
ocidental branco, europeu e patriarcal), o “tempo espiralar” carrega a “for¢a vital” que
circula por todos os seres vivos e mortos, sendo marcado pela constante transformagao e
ressignificagdo. O capitulo complementa essa discussdo com as “poéticas da
encruzilhada” de Larissa Macédo (2023), que leem o tempo espiralar como o tempo de
Exu — especialmente as nog¢des de Exu Oba Oritd Metd (principio de expansdo e
pluralidade) e Exu Okoto (senhor da evolugdo, cujo crescimento espiralar, analogo ao
caracol, expande-se continuamente). Essas filosofias de matriz africana, conforme Nei
Lopes e Luiz Antonio Simas (2022), confrontam as estratégias de silenciamento e
epistemicidio empregadas por um canone filoséfico ocidental predominantemente branco
e, no campo cinematografico do Sul Global, inscrevem na linguagem cinematografica
outras concepcdes de mundo e tempo. Em seguida, o capitulo mobiliza novamente a
“abordagem das extremidades” (Christine Mello, 2017) para analisar como os “cinemas
das espirais do tempo” produzem uma desordenacdo do tempo linear e progressivo.
Partindo do vetor da “contaminagdo”, analisa-se o longa-metragem vietnamita /nside the
Yellow Cocoon Shell (2023), de Thien An Pham. No longa-metragem de Thien An Pham,
o observador experiencia, assim, um tempo curvilineo e expansivo, no qual o presente do

plano ¢ contaminado por passado e futuro simultaneamente, sem que se possa determinar
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causalidades lineares ou tragos psicologicos fechados do protagonista. Os “cinemas das
espirais do tempo” — seja por meio de planos-sequéncia extensos € movimentos de
camera que dissolvem campo e fora de campo (como em Inside the Yellow Cocoon Shell)
inscrevem na linguagem cinematografica a temporalidade espiralar ao afirmar um cinema
de temporalidade fundada na ancestralidade, no coletivo e na coexisténcia de todos os

seres vivos € mortos.

O quarto capitulo, intitulado “Tempo espiralar e tempo ciclico: estudos em The Unseen
River e White Building (2021)”, aprofunda o didlogo entre o conceito de “tempo
espiralar” (Leda Maria Martins, 2021b), fundamentado nas filosofias de matriz africana
(iorub4, banto, nago), e as concepgdes ndo lineares de tempo ciclico presentes no Sudeste
Asiatico, fundamentado nas matrizes Mahayana e Teravada do budismo. O capitulo parte
do principio de que a temporalidade espiralar compartilha afinidades significativas com
as no¢des de “impermanéncia” (Hajime, 2006, King, 2006), correlacionadas aos ciclos de
renascimento continuo dos seres (samsara). A partir dessas reflexdes, o capitulo destaca
que a “impermanéncia”, nesse contexto, ndo pontua um inicio e um fim, mas a
coexisténcia de varios inicios e varios fins, nos quais os seres vao e voltam, embora nunca
retornem da mesma maneira. Dito isto, trazemos o contexto historico do Camboja e do
diretor Kavich Neang, ex-morador do edificio White Building (demolido em 2017), para
adentrar no passado do edificio. Construido em 1963, como um projeto de habitacdo
popular pds-independéncia do Camboja, o White Building inicialmente era um espago
que abrigava artistas, musicos e servidores publicos. A historia do edificio atravessa o
periodo do Khmer Vermelho e seu declinio, resistindo até¢ sua demolicdo em 2017. A
analise do filme White Building (Kavich Neang, 2021), realizada por meio do vetor da
“contaminac¢do” (Mello, 2017b), explora a temporalidade na correlagdo entre corpos
situados no passado (os personagens e a propria historia do edificio) e corpos situados no
presente (o corpo do filme e o corpo do observador), e um imprevisivel futuro (com a
demolicdo do edificio). Neste capitulo, os “cinemas das espirais do tempo” criam didlogos
entre o tempo espiralar (matriz africana) e o tempo ciclico (Sudeste Asiatico),
encontrando intersec¢des na diversidade do Sul Global, especialmente no caso do
Camboja, pais marcado pelo genocidio do Khmer Vermelho e pela emergéncia de uma
nova geracgdo de cineastas que, por meio do cinema, buscam presentificar “outras imagens
de mundo” (Mello, 2024c), atravessadas pelas espirais do tempo que entrecruzam

passado, presente e futuro.
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O quinto capitulo intitulado “Tempo espiralar e linguagens tensionadas entre montagem
e plano cinematografico: estudos em Cemitério do Esplendor (Tailandia, 2015)”,
aprofunda os tensionamentos do plano cinematografico, nos “cinemas das espirais do
tempo”, compreendendo-o como um corpo poroso a ser contaminado e grafado. Essa
perspectiva dialoga com os “regimes expressivos de atragdes” de Mariana Baltar (2023),
nos quais o afeto se presentifica no corpo filmico como inserts que mobilizam os corpos
e perturbam a narrativa cinematografica, propondo uma constru¢do de sentidos que se
corporifica sensorialmente. A partir disso, argumenta-se que, nos “cinemas das espirais
do tempo”, a “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b) instaurada nos planos
cinematograficos também se deve ao modo como os filmes articulam seus planos e
respectivos enquadramentos — ou seja, & montagem. Para aprofundar essa discussao,
mobilizamos a teoria da montagem de Teresa Faucon (2014) e seu conceito de “energia
do intervalo”. Partindo da no¢ao de “intervalo” em Dziga Vertov e do didlogo deste com
Jean Epstein e Henri Bergson, Faucon compreende a montagem ndo como uma questao
de deslocamento ou de causalidade narrativa, mas como uma dindmica que envolve tanto
o movimento das imagens quanto o movimento do olhar e do corpo do espectador. O
“intervalo”, para Faucon, ndo diz respeito as distancias entre uma posi¢ao de inicio e uma
posicao de chegada, mas a experiéncia de um tempo pulsado como de um tempo nao
pulsado, que nos posiciona diante de uma multiplicidade de duracdes heterocronicas,
qualitativas e ndo coincidentes. Essa multiplicidade de duragdes estd presente nos
“cinemas das espirais do tempo”. Em razdo destes desordenarem a linearidade
progressiva do tempo cronologico e infiltrarem o tempo presente com movimentos de
expansdo e contracdo, progressao e retroagdo, idas e vindas entre passado, presente e
futuro. O capitulo desenvolve essas reflexdes por meio da anélise de uma sequéncia do
filme Cemitério do Esplendor (Apichatpong Weerasethakul, 2015). Na sequéncia, Jen,
uma enfermeira voluntaria com deficiéncia fisica, adentra uma sala de aula aparentemente
abandonada. Nesta sequéncia a articulagdo entre os dois planos ndo se da por uma logica
causal ou narrativa que explicite onde o espaco se localiza ou se determine se ele ¢ o
mesmo visto anteriormente no filme. Em vez disso, a montagem opera segundo a “energia
do intervalo”. Propulsionados pela “energia do intervalo” os corpos, em Cemitério do
Esplendor, “bailarinam” nas espirais do tempo. O observador, assim, experiencia um

tempo curvilineo no qual o presente do plano ¢ contaminado por passado e futuro
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simultaneamente, sem que se possa determinar causalidades lineares ou significacdes

fixas.

O sexto capitulo, intitulado “Mundo ordenado e seus corpos: estudos a partir do
filme Lingui (Chade, 2021)”, investiga como os “cinemas das implica¢des dos corpos”
tensionam o “mundo ordenado” (Silva, 2019). Para tanto, o capitulo inicia com uma
narrativa ficticia como chave de leitura do “mundo ordenado” compreendendo os trés
“pilares ontoepistemoldgicos” que o estruturam: a “separabilidade” (tudo que ¢
mensuravel e definido pode compor uma categoria dissociada de outras), a
“determinabilidade” (a capacidade do entendimento de produzir conceitos formais para
determinar a verdadeira natureza das coisas) e a “sequencialidade” (a funcdo de criar
concatenagoes lineares e causais no tempo). Esses pilares, ao estabelecerem a “razao” que
distingue o “sujeito universal” branco em seu tempo historico linear dos seus outros
racializados, produzem uma “dialética racial” que aprisiona os corpos nao brancos em
posicdes de inferioridade e justifica violéncias coloniais e suas atualizacdes na
contemporaneidade. Com isso, dialogamos com Hortense J. Spillers (2021) e sua
distingdo entre “corpo” e “carne”, a “carne” como o estado primario anterior ao corpo que
transforma corpos racializados em objetos, para nos aproximarmos da proposta de
“cinema implicado” (Santos, 2020). O “cinema implicado”, proposto por Matheus Araujo
dos Santos, tensiona o “mundo ordenado” ao pensar as condi¢des de emergéncia de um
“mundo implicado” (Silva, 2019) — um mundo que deixaria de ser pensado como uma
totalidade ordenada, passando a existir a partir de uma vinculagdo profunda entre os entes
que o compdem, no qual a diferenca existe sem separabilidade. O conceito operacional
de “cinemas das implicacdes dos corpos” dialoga com essa perspectiva ao presentificar
um mundo, “no qual tudo espelha todo o resto o tempo todo, e no qual o que existe torna-
se uma versao de possibilidades permanentemente expostas no horizonte do vir-a-ser”
(Silva, 2019). Em didlogo com a “abordagem das extremidades” (Christine Mello, 2017),
o capitulo ativa os vetores da "desconstru¢do" e da "contaminagdo" para analisar o longa-
metragem Lingui (Mahamat Saleh-Haroun, 2021). Com o longa-metragem de Mahamat
Saleh-Haroun observamos como os “cinemas das implicacdes dos corpos” tensiona o
pensamento hegemonico do sujeito universal branco, autodeterminado e separado do
mundo, e dos seus outros racializados (afetaveis), ao criar um “mundo implicado” (Silva,

2019) pela experiéncia estética cinematografica.
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O sétimo capitulo, intitulado “Mundo implicado e seus corpos: estudos em Geada de
Netuno (Ruanda, 2021)”, aprofunda o conceito operacional de “cinemas das implicagdes
dos corpos” ao investigar como o cinema contemporaneo do Sul Global presentifica o
“mundo implicado” (Silva, 2019). Partimos do principio de que o “mundo ordenado”
(Silva, 2019), regido pelo “sujeito universal pods-iluminista” (Silva, 2022a) branco,
europeu, cisheteropatriarcal, velou a condi¢do de implicacdo reciproca entre os corpos ao
privilegiar uma “episteme dirigente” que separa sujeito e mundo, produzindo uma
“dialética racial” que aprisiona a negridade em posi¢des de inferioridade. Para
compreender a implicacdo, o capitulo mobiliza as reflexdes de Achille Mbembe (2020)
sobre as tradigdes africanas antigas, nas quais a existéncia humana funda-se na relagao,
da implicag¢do reciproca. Depois, dialogamos com a “poética da relagio” de Edouard
Glissant (2021) e o conceito de “opacidade” como uma forca que impulsiona a
comunidade e permite sentir através da diferenga, mantendo a distingdo. Com isso, os
“cinemas das implicagcdes dos corpos” — com Lingui (Chade, 2021) e Geada de
Netuno (Ruanda, 2021) — aproximam-se de cinemas que nao privilegiam ou almejam o
desvelamento da trama, dos personagens ou das imagens, mas que tramam outros tecidos,
pedindo ao observador que se relacione a partir do que os corpos em opacidade
apresentam nos seus “efeitos de presenc¢a” (Gumbrecht, 2010). Nossa andlise, entdo,
concentra-se em Geada de Netuno (Anisia Uzeyman e Saul Williams, 2021), para refletir
as maneiras dos “cinemas das implicagdes dos corpos”, em Geada de Netuno, provocar a
implicagdo do corpo do observador com o corpo do filme por tensionamentos,
provocando a relacdo do observador com um corpo do filme em “opacidade” (Glissant,
2021), permeado de ambiguidades que ndo podem ser desveladas. Tendo em vista que
muitas das proposi¢des aqui apresentadas envolvem a andlise de sequéncias constituidas
a partir dos dez filmes que constituem o corpus da tese, foi criado o link abaixo para que

se possa assistir as respectivas sequencias desses filmes:

Figura 0. Acesso para os trechos
dos filmes do corpus.
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CAPITULO 1
DIVERSIDADE NOS CINEMAS DO SUL GLOBAL NO SECULO XXI:
ESTUDOS EM AQERAT (MALASIA, 2017)
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A defini¢do mais comum e generalizante atribuida ao termo Sul Global ndo se
refere a uma geografia determinada, mas a uma nog¢do geopolitica, econémica e histdrica
que agrupa paises que compartilham experiéncias comuns. O termo surgiu como forma
de analisar as disparidades de riqueza e poder entre nacdes ricas (Norte Global) e nagdes
pobres ou em desenvolvimento (Sul Global). Normalmente, enquadram-se nessa nogao
paises da América Latina e do Caribe, de Africa ¢ da Asia. Embora alguns paises desses
continentes encontrem-se geograficamente no hemisfério Norte, como os da Asia Central,
sdo considerados parte do Sul Global. Austrilia e Nova Zelandia encontram-se no
hemisfério Sul, mas s3o considerados parte do Norte Global devido a seus altos indices
de riqueza na perspectiva socioecondmica. Por isso, quando se fala de Sul Global, ndo se

faz referéncia a uma localizag¢do geografica.

Os paises que compdoem o Sul Global compartilham experiéncias — como a de
terem sofrido interferéncias violentas do colonialismo europeu, o que moldou
profundamente suas estruturas econOmicas, politicas e sociais. A violéncia do
colonialismo levou-os a conquistar sua independéncia tardiamente, em sua maioria no
século XX (principalmente no contexto de Africa e do Sudeste Asiatico). O legado da
exploracdo produz sequelas, uma vez que esses paises ainda lidam com herangas do
periodo colonial que se atualizam no cendrio contemporaneo. Na perspectiva economica,
sdo geralmente paises considerados em desenvolvimento ou subdesenvolvidos, cujas
economias frequentemente dependem da exportacdo de matérias-primas e produtos
primarios; além disso, apresentam altos niveis de desigualdade de renda e pobreza e

enfrentam desafios no acesso a servigos basicos como satude e educagdo de qualidade.

Os estudos dos cinemas do Sul Global formam um campo teérico em crescimento
na contemporaneidade. Em um movimento contrario as concepcdes generalizantes em
torno do termo, esse campo busca as complexidades presentes na dimensao cultural do
cinema de diversos paises que suscitam discussdes simultaneamente politicas, éticas e
estéticas. De acordo com esse objetivo, muitas das propostas de estudo desses cinemas
sugerem rever categorizagoes e significacdes desde sempre atribuidas a paises e regides
que constituem o Sul Global e, desse modo, recusar a subjugacdo relacionada a uma
perspectiva de padrdo hegemodnico estadunidense-europeu ditado pelo Norte Global
branco e patriarcal. Em nosso recorte, enfatizaremos especialmente os cinemas de paises

de Africa, do Sudeste Asiatico e do Brasil.
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Como os filmes desses paises se utilizam, a sua maneira, dos caminhos estéticos
cinematograficos do colonizador para subverter a linguagem cinematografica conforme
uma outra logica e concepgdo? O desenrolar dessa pergunta se correlaciona com as
proprias tensodes politicas de cada pais. O Sul Global é composto por uma gama de paises
com paisagens politico-sociais instaveis. Muitas dessas instabilidades sdo sequelas de um
passado permeado pelas violéncias da colonizagdo, que, por sua vez, contribuiram para
crescentes desigualdades e tentativas totalitarias de tomada de poder politico por meio de
governos ditatoriais de extrema-direita (a exemplo da ditadura militar no Brasil, iniciada
com o golpe de 1964) ou de extrema-esquerda (a exemplo do regime do Khmer Vermelho
no Camboja, iniciada com o golpe de 1975). Angola, Chade, Malésia, Camboja, Vietna,
Tailandia, Brasil, entre outros paises referendados aqui por meio de suas producdes
audiovisuais, revelam em seu historico periodos governados por regimes militares.
Ademais, passam por constantes oscilagdes no setor de producdo cultural, com a sucessdo
de periodos de estagnagdo e de retomada de suas produgdes audiovisuais. Alguns dos
cinemas desses paises emergiram primeiramente como urgéncia, no sentido de suas
producdes cinematografica amalgamarem dimensdes politicas e éticas conjuntamente a
dimensao estética. A diversidade estética dos cinemas do Sul Global caminha junto com
a diversidade de seus corpos, que carregam consigo culturas diferentes e implicam
dimensdes ético-politicas diversas, sempre deveras relacionadas com seus passados

coloniais e ditatoriais.

Neste capitulo, iremos, primeiramente, introduzir o campo de estudos do Sul
Global, interligando-o com a uma perspectiva analitica a partir da qual nos
aproximaremos de seus cinemas, a “abordagem das extremidades”, proposta por Christine
Mello. Depois, contextualizando alguns paises que compdem nosso recorte, vamos
observar a diversidade que se apresenta imbricada com suas tensdes politicas. Com esse
contexto, exporemos um pouco mais nossa concepcao de diversidade, fundamentada em
Edouard Glissant, que abarca as poténcias positivas e negativas das relagdes na
diversidade. Por fim, com o exemplo de Angola e seu cineasta Fradique, exploraremos
um dos varios caminhos possiveis por meio dos quais os cinemas do Sul Global

encontram poténcias nos aspectos positivos e negativos dessa diversidade.



43

1.10s cinemas do Sul Global nas extremidades

O campo de estudos dos cinemas do Sul Global ¢ uma area em crescimento que
engloba varios outros campos de estudo. E possivel encontrar, especialmente em ementas
de disciplinas de pds-graduagdes e cursos de extensdo, proposigdes interdisciplinares que

buscam pensar a partir e com os cinemas do Sul Global.

Sao exemplos disso o Cinefild: Grupo de Pesquisa em Comunicacao, Filosofia e
Politica no Cinema do Sul Global e o curso Narrativas no Cinema do Sul Global, ambos
com coordenacdo do professor Rogério da Costa Santos (PPGCOS/PUC-SP), que
investigam uma cinematografia que “traduz, dentro de uma dimensdo critica e sécio-
politica, a legitima expressdo de culturas e povos que sempre ocuparam um lugar
subalterno na grande industria cinematografica” (Cinefild, 2025). Também observamos a
proposicao de desconstrucao das “apropriacdes cinematograficas de que foram objeto as
culturas do Sul Global, através de clichés e esteredtipos propagados pela industria de
Hollywood e da Europa” (Cinefilo, 2025). Outro aspecto em comum ¢ a mobilizagdo de
varios outros campos de estudo no intuito de abordar as narrativas dos cinemas do Sul
Global, tais como os campos dos cinemas pds-coloniais, decoloniais, cinemas negros,
cinemas latino-americanos, cinemas africanos, cinemas asiaticos, cinemas

LQBTQIAPN+, cinemas feministas, entre outros:

CINEFILO se dedica a investigagdo da produgdo audiovisual de paises
que foram colonizados, lutaram por sua independéncia, sofreram com a
escraviddo e suas sequelas, ditaduras, ainda enfrentam enormes
dificuldades econémicas, lutam contra o abismo das desigualdades
sociais, das instabilidades politicas e precisam lidar com didsporas e
questdes migratorias complexas. Nesse cenario, as produgdes
cinematograficas das regides envolvidas ndo deixam de buscar uma
tradug@o propria ao que entendem ser as novas lutas do papel da mulher
na sociedade contemporanea, da inclusdo de comunidades LGBTQIA+,
da luta contra o racismo sofrido até hoje por negros e pelas
comunidades origindrias. E em torno dessas narrativas que CINEFILO
se organiza. (Cinefilo, 2025)

Podemos encontrar um didlogo, nesse sentido, com a disciplina Cinemas Negros
no Sul Global: Africa e América-Latina (Universidade de Sdo Paulo), realizada no ano
de 2022. A disciplina ministrada por Celso Prudente e Jusciele Oliveira operava por meio

das compreensdes em torno da “descolonialidade” e “decolonialidade” para se aproximar
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dos cinemas negros de paises africanos e do Brasil, que “apresentam novas realidades,
estéticas, discursos e narrativas, além de varias novas possibilidades criticas sobre
assuntos antes pouco abordados [...]” (Universidade de Sao Paulo, 2022). Nessa
disciplina, também se via a importancia de compreender as questdes “tedricas, estéticas
e criticas dos cinemas negros africanos e latino-americanos, com énfase na producdo
brasileira, bem como a atualidade das demandas a respeito da andlise filmica destas
cinematografias” (Universidade de Sao Paulo, 2022). Um terceiro ponto de didlogo com
o curso e o grupo de pesquisa destacados anteriormente diz respeito a um gesto de
ressignificagdo da linguagem cinematografica segundo uma dimensdo ética-estética-
politica que esta presente nos modos como os cineastas do Sul Global, entre eles os
diretores e diretoras de paises africanos, “questionam e subvertem o modelo
paradigmatico tradicional do fazer cinematografico em busca de novas e revoluciondrias
estéticas para poderem estabelecer novos padrdes narrativos que desafiem a ortodoxia

cinematografica” (Universidade de Sao Paulo, 2022).

Segundo reflexdes da autora Kariny Martins, que também parte de uma
abordagem ética-estética-politica no campo de estudos dos cinemas negros brasileiros, “o
cinema negro surge em meio a um regime de visibilidade com o intuito de trazer novas
imagens em relagdo aquelas produzidas anteriormente aos anos 1970, momento em que
vemos as primeiras realizagdes de homens negros cineastas” (Martins, 2023, 32). Martins
compreende uma dimensao politica na fic¢do cinematografica por esta apresentar uma
ocupacao de lugares. “Ou seja, o cinema negro tem sua abertura a partir da busca por
representacdo e visibilidade como modo de responder as demandas suscitadas pelas
imagens criadas (e ndo criadas) sobre o povo negro brasileiro [...]” (Martins, 2023, 32).
Mas ela v€ no cinema negro brasileiro contemporaneo, mais especificamente nas ficgdes
especulativas, uma tendéncia a ir além das questdes em torno da representacao no cinema.
A autora propde o curta-metragem “Alma no Olho” (1974) de Z6zimo Bulbul como um
marcador historico para se aproximar dos cinemas negros contemporaneos, em razao do

filme buscar a:

“quebra em relagdo ao que é esperado para o corpo negro em tela, pela
constituicdo de uma fissura nos regimes de visibilidade que
compreende a representagdo como ponto central para o pensamento de
novas imagens, principalmente quando elas estdo implicadas nas
questoes identitarias e raciais” (Martins, 2023, 53).
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Kariny Martins, com isso, propicia uma discussdo em torno do tensionamento dos
regimes de representacdo por regimes de presenca no cinema negro brasileiro. Por ver no
curta-metragem de Z6zimo Bulbul, um filme no qual a performance do corpo racializado
na imagem traz um gesto fabulatdrio responsavel por transformar a imagem num “campo
para pensar e criar novas configuracdes, ja que, ao fabular, encontra-se como um sujeito
agenciando a¢des que materializam outras e novas inscrigdes desse sujeito no mundo”

(Martins, 2023, 54).

Ou seja, as investigagdes desenvolvidas pelos autores, grupos de pesquisa, cursos
e disciplinas comentados mobilizam varios campos de estudo diferentes envolvidos nas
regides e paises pertencentes ao Sul Global. Percebe-se uma busca por concepgdes de
cinema fundamentadas em pensamentos ndo hegemonicos, distantes de um padrao de
cinema industrial branco estadunidense-europeu, que ressignifiquem tanto uma
racionalizacdo tedrica moderna do cinema quanto concepgdes provenientes desse eixo
hegemonico. Trata-se, afinal, de concepgdes que partem de experiéncias diferentes
daquelas vivenciadas pelo corpo branco cisheteropatriarcal e que promovem, sobretudo,
a descentralizacdo do cinema da industria (produzido pelos grandes estidios) para um

cinema da cultura (mais proximo das produgdes independentes).

E possivel pensar, nesse sentido, que tais cinemas expdem a seus observadores
praticas artisticas presentificadoras de “outras imagens de mundo”, conforme Christine

Mello discute nos campos da arte digital, da comunicagdo e da sociedade:

[...] observamos imagens do mundo como relagdes entre imagem e
politica, com o objetivo de assinalar seus valores mortiferos (como
imagens de fim de mundo) e vitais (como inscri¢do de outros mundos)
[...], em que as préaticas artisticas tomam o mundo como possibilidade,
nele reivindicando outras imagens. (Mello, 2024c, p. 184)

Na leitura de Christine Mello (2024c),® presentificar “outras imagens de mundo”
diz respeito ao fim de um mundo fundado nos valores da branquitude e suas imagens de
morte, que silenciaram corpos ndo brancos dentro das determinacdes de seu ponto de vista

hegemonico e legitimaram, com isso, discursos de 6dio contra pessoas racializadas.

® Fundamentamo-nos também nas discussdes desenvolvidas por Christine Mello em sua disciplina
“Regimes do Audiovisual: por Outras Imagens do Mundo nas Redes Sociais” (Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo, 2023b).
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Consequentemente, propor a emergéncia de outros mundos e suas imagens vitais € trazer
a tona experiéncias vindas de corpos ndo brancos que promovem fissuras em um mundo
predominantemente constituido por imagens hegemonicas. “Nao se trata de abordar o
apocalipse biblico, mas de compreender que, em nossa condic¢ao atual, imaginar mundos,
pensar no porvir, no futuro, exige a revisdo dos modos de existéncia” (Mello, 2024c, p.

175).

Os estudos dos cinemas do Sul Global trazem outras concepgdes de cinema a partir
de “modos de existéncia” (Mello, 2024c, p. 175) que revisam e ressignificam imagens
produzidas por corpos hegemonicos. S3o cinemas que operam nas “extremidades”
(Mello, 2008; 2017b), por serem cinemas operados a partir do corpo, um corpo que nao
o da branquitude, mas aquele atravessado pelas interferéncias, controles e violéncias de
um passado colonial e totalitario. Esses cinemas, por partirem da extremidade do corpo
no cinema e do corpo cinematografico, pedem investigagdes em um espago limitrofe e
fronteiri¢o entre diversos campos de estudo, que nos conduzem a uma descentralizagdo

de perspectivas fundadas em um pensamento dominante branco e europeu.

A perspectiva analitica da “abordagem das extremidades” (Mello, 2008; 2017b),
fundamentada nos principios da medicina chinesa, aproxima-se da concep¢do de
“extremidades” enquanto uma zona de interconexao: “as extremidades do corpo possuem
a habilidade de nos colocar em contato e nos fazer apreender simultaneamente os 6rgaos
do corpo de forma descentralizada e interligada” (Mello, 2017b, p. 14).
Consequentemente, a “abordagem das extremidades” promove um deslocamento do
campo observacional necessario para analisarmos os cinemas do Sul Global a partir de
seus corpos, realizando, dessa maneira, a saida do centro para os extremos, que aciona
“uma rede de relagdes na andlise de diversos elementos de um mesmo organismo” (Mello,

2017b, p. 14).

Entdo, quando falamos de cinemas do Sul Global também estamos falando de
cinemas nas “extremidades” (Mello, 2008; 2017b), que pedem uma maneira de analisar
o cinema diferente daquela estabelecida pelo eixo hegemdnico estadunidense-europeu.
Ha o deslocamento de um cinema anestésico da industria, condizente com a grande
maioria das obras produzidas pelos grandes estidios de cinema e televisdo que visam o

lucro das bilheterias, para um cinema da cultura, mais préoximo das producdes
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independentes que enxergam a potencialidade da experiéncia estética de nos provocar

estranhezas, sem ter como alvo a atra¢ao de grandes publicos.

Nossos conceitos operacionais de “cinemas das espirais do tempo” e “cinemas das
implicagdes dos corpos”, portanto, também se alinham com a proposta de se aproximar
dos cinemas do Sul Global a partir de suas “extremidades”. Com cinemas nas
“extremidades”, referimo-nos a filmes que ativam a dimensao ética-estética-politica do
cinema por meio de experiéncias estéticas que compreendem o cinema enquanto corpo e,
nessa dire¢do, favorecem a confluéncia entre corpo no filme, corpo do filme e corpo do
observador. S3o cinemas condutores da descentralizagdo dos mecanismos
cinematograficos calcados nos regimes de representacdo para os regimes de presenca,
fundados principalmente no corpo. Esse cinema da cultura discutido por nds ¢ realizado
com o corpo ndo hegemodnico que inscreve, no universo cinematografico tao
predominantemente branco, outros mundos, outros “modos de existéncia” (Mello, 2024c¢)
e, assim, traz novas camadas que desestabilizam o canone do cinema contemporaneo,

especialmente aquele de ordem mais industrial.

1.2 Diversidade nos cinemas do Sul Global

Nos primeiros 25 anos do século XXI, o norte da globalizagdo coincidia com um
Norte Global formado sobretudo pelo eixo Estados Unidos-Europa. No entanto, a partir de
2025 outras articulagdes passaram a se mostram necessdrias para enfrentar a crise
desencadeada por agdes e determinagdes do governo de Donald Trump, a exemplo das
injustas tarifas impostas aos parceiros comerciais. As respostas da populacdo do Panama
contra as ameagas de Trump pela retomada do canal (Melito, 2025b), bem como as reunides
de paises da América do Sul (Melito, 2025a), o posicionamento da China (Salmazio, 2025;
Ramos, 2025) contra as ameagas de ordem econdmica do presidente dos Estados Unidos e o
contra-ataque do Ird a invasdo estadunidense sdo movimentos que indicam recusas de
significacdo, operadas por governos de outras poténcias do Sul Global, ao suscitarem
mobilizagdes contra tentativas de subjugacdo — em outras palavras, respostas de resisténcia e
negacao (bastante explicita no caso do governo chinés) contra as imposi¢des do governo dos

Estados Unidos.



48

Embora as relagdes conflitantes entre Estados Unidos e China apontem para uma
dimensdo macro das complexidades do Sul Global e a possivel reconfiguracdo desse
cenario nas proximas décadas, as regides do Sul Global enfocadas nesta tese — Africa,
Sudeste Asidtico e América Latina (especificamente o Brasil) — também apresentam suas
proprias complexidades. Ao longo do texto, nesta e nas proximas se¢des, abordaremos a
diversidade do Sul Global apresentada quando olhamos as tensdes politicas de seus

paises. E quais seriam elas?

1.2.1 Angola, rumo a diversidade nos cinemas do Sul Global

A Angola é um pais localizado na regio da Africa Central, ou Centro-Ocidental,
fazendo fronteiras terrestres com a Reptblica Democratica do Congo, Zambia e Namibia.
Foi colonizada por Portugal, tendo sido um dos tltimos paises do continente a conquistar
sua independéncia. Conforme apresentado por Antdonio Marcio da Silva (2012, p. 19-30)
e Renata Dariva da Costa (2023, p. 66-68), a independéncia angolana foi resultado de um
demorado processo com agentes dentro e fora do pais. Contudo, o cenario pos-
independéncia de Angola foi marcado por trés guerras civis que consumiram
aproximadamente trés décadas da trajetoria do pais e, se incluirmos as guerras

anticoloniais, o periodo de guerras somam 42 anos.’

7 As guerras anticoloniais ou guerras de libertagdo tiveram seu inicio por volta de 1961, e a derrubada do
regime ditatorial portugués, com a Revolucao dos Cravos em 1974, marca seu final. A luta armada contra
o colonialismo portugués foi iniciada por trés principais movimentos de libertagdo: MPLA (Movimento
Popular de Libertagdo de Angola), FNLA (Frente Nacional de Libertacdo de Angola) e UNITA (Unido
Nacional para a Independéncia Total de Angola). Contudo, antes da proclamagao oficial da independéncia
de Angola, o pais entrou em guerra civil, que explodiu ap6s a Revolugdo dos Cravos, quando se iniciaram
as tentativas de negociagdes de acordos de paz entre o estado colonizador (Portugal, agora também liberto
da ditadura salazarista) e os movimentos de libertagdo (MPLA, FNLA, UNITA). Os acordos propunham o
estabelecimento de um governo de transi¢do ¢ a realizag@o de elei¢des, porém as rivalidades historicas ¢ as
perspectivas contrastantes de projetos de estado-nagdo entre os trés principais movimentos de libertagdo
ndo levaram a uma cooperagdo. A independéncia de Angola se mostrou fragmentada: o MPLA proclamou
a independéncia em Luanda, enquanto a FNLA e a UNITA proclamaram um governo rival. A primeira
guerra civil (1975-1991) se deu entre o MPLA, liderado por José Eduardo Santos, ¢ a alianga
UNITA/FNLA, liderada por Jonas Savimbi. O primeiro teve apoio da URSS e Cuba, e o segundo associou-
se a0 regime do apartheid da Africa do Sul, aos Estados Unidos e ao Reino Unido. Tanto as guerras de
libertagdo da colonizagdo portuguesa sob o regime ditatorial de Salazar quanto a primeira fase da guerra
civil costumam ser chamadas de Guerra Quente (Costa, 2022) em razao dos apoios a cada grupo refletirem
os interesses e tensoes ideoldgicas do oeste capitalista e do leste socialista que formavam os polos da Guerra
Fria. No final dos anos 1980, Africa do Sul e Cuba retiraram seu apoio e suas tropas. José Eduardo Santos
(MPLA) e Jonas Savimbi (UNITA) concordam com o cessar-fogo e iniciaram os primeiros passos para a
realizagdo de elei¢cdes multipartidarias. Em 31 de maio de 1991, foram assinados os Acordos de Bicesse.
Contudo, as elei¢des multipartidarias falharam, pois, com a elei¢do de José Eduardo Santos, Jonas Savimbi
questionou o resultado e acusou o adversario de fraude eleitoral, pegando em armas novamente. Em outubro
de 1992, a guerra civil recomegou. Agora, o apoio de Jonas Savimbi para financiar a guerra vinha da
exploracdo ilegal de diamantes. Um novo acordo de paz foi assinado em 1994, mas a desconfianca ainda



49

Renata Dariva da Costa (2023, p. 69-78) expde que justamente nesse cendrio de
guerras anticoloniais e civis emergiram artistas do cinema angolano como Sarah
Maldoror, Anténio Ole e Ruy Duarte de Carvalho, que produziam um cinema muito
ligado a urgéncia de pensar a independéncia do pais e sua cultura. Costa (2023) também
observa que esse cinema esteve muito ligado aos apoios do movimento de libertacdo
MPLA e, portanto, compartilhava posicionamentos politicos semelhantes aos do partido.
Ironicamente, na Angola contemporanea, conforme veremos com Fradique (2022), o

mesmo partido ndo incentiva tanto as artes, incluindo o cinema.

Silva (2012) observa que o movimento de libertacdo opositor, UNITA, praticou
uma propaganda bélica cruel nos periodos de guerra civil, executando violentos atos no
interior do pais, que incluiam estupro de mulheres ligadas a opositores, como também
aliciamento de menores de idade em seu exército. A UNITA puniu principalmente as
populacdes do interior do pais que se recusaram a votar em seu partido, o que, somado a
outras praticas do movimento de libertacdo, levou grande parte da populacdo a migrar
para a capital. Em quase meio século de conflitos, as sequelas das guerras em Angola
produziram uma capital com excesso de populacdo, cuja desigualdade refletiu-se nos
indices da educacdo, com uma grande populacdo analfabeta. Também assolam o pais
problemas ambientais ocasionados pela contaminagdo por varias minas desativadas de
armamento bélico e problemas politicos com o Unico partido (MPLA) que governa o pais
desde o fim das guerras civis, sob recentes acusagdes de corrupg¢do e repreensao contra

opositores e jornalistas.

Angola, atualmente, ¢ rico em petrdleo, porém o capital resultante de sua
exploracdo ndo reflete no desenvolvimento do pais. Em julho de 2025, a populagdo
angolana foi as ruas protestar contra o aumento do pre¢o de combustiveis, fator que seria
responsavel por aumentar ainda mais os indices de desigualdade, afetando principalmente
a camada mais pobre da populacdo e suas necessidades basicas. As manifestagdes, que

escalaram para o saqueamento de empresas e queima de pneus nas ruas, tiveram

permaneceu entre MPLA e UNITA, o que levou a novos de confrontos em 1997. Somente a morte de Jonas
Savimbi (UNITA) permitiu “colocar um ponto final em uma guerra civil de 27 anos e assinar no dia 4 de
abril de 2002 um cessar-fogo em Luanda, a capital angolana ja parcialmente destruida por 42 anos de
combates que se iniciaram com a revolta contra a colonizag@o portuguesa em 1961 (Presse, 2012). Além
do artigo de Renata Dariva Costa (2023) e Antonio Marcio da Silva (2012), também nos baseamos nas
retrospectivas publicadas para o Estado de Minas (Angola, 2022), France 24 (Bonnero; Dubois, 2022), DW
(Fernandes, 2012) e G1 (Presse, 2012).



50

repreensdo violenta das policias, resultando em um numero alto de manifestantes mortos

(Wanneburg, 2025).

O cinema contemporaneo de Angola encontra-se inserido nesse cenario. O
cineasta Mario Bastos, que assina suas realiza¢cdes com o nome artistico Fradique, nasceu
em Luanda, Angola, em 1986. Ele ¢ um dos fundadores da produtora angolana Geragao
80 e mais conhecido pelos filmes que dirigiu, escreveu e produziu: Alambamento
(Angola, 2011), Independéncia (Angola, 2015) e Ar condicionado (Angola, 2020).
Analisaremos este ultimo filme no capitulo 2. Em suas falas, Fradique expde muitas
relacdes que entrecruzam o passado, o presente e o futuro do cinema angolano com a

historia vivida do pais.

Ele pontua a ligacao estreita do desenvolvimento cinematografico em Angola com
as lutas de libertagdo: “O nosso cinema nasce ainda dentro da luta de libertagdo. Penso
que as suas preocupagdes maiores eram ser politica e artisticamente relevante para a luta
ndo s6 de Angola mas de todos os outros povos subjugados pelo colonialismo” (Fradique,
2022, p. 237). Apos a independéncia de Angola e, em meio a guerra civil, “o cinema
Angolano plantou raizes bem fortes com a estética do cinema direto e de documentario.
Era um cinema revoluciondario que foi criado e engolido pela maquina de propaganda de
um regime de partido unico” (Fradique, 2022, p. 237). Ele acrescenta a relevancia desse

momento para a formagao de cineastas:

Ainda assim, a cada frame de pelicula dessa primeira geragdo de
cineastas de Angola, ndo faltavam propositos, preocupacdes politicas e
sociais. Esses cineastas sabiam que a cultura e a arte eram parte
importante do caminho para a libertagdo de um povo. Produziram nessa
primeira década cerca de uma centena de filmes, na sua maioria
documentérios, mas também algumas ficcdes e documentarios
incriveis. Essa produgdo ininterrupta fez com que tivéssemos uma
geracdo de pessoas que se descobriam como cineastas a cada filme que
fizessem. Foram engenheiros, antropdlogos, agronomos, artistas que
fizeram a base do cinema deste pais. (Fradique, 2022, p. 237)

Angola, desde o fim de sua terceira guerra civil, em 2002, é governada pelo
MPLA. Ironicamente, 0 mesmo partido unico que governa o pais, sob muitas criticas da
populagdao, foi também o movimento responsavel por propulsionar a producdo
cinematografica em Angola. Ao mesmo tempo, no momento atual, o cineasta aponta que

as preocupacgdes do governo sdo outras que ndo o cinema:
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Entretanto, essa relagio entre Partido Unico e o cinema que marcou os
primeiros anos penso que deixou marcas profundas e asfixiou um dos
mais promissores movimentos de cinema em Africa. Até hoje, o partido
no poder continua o mesmo, ndo € o partido Uinico mas age como se
fosse, apenas estd interessado em legitimar a sua narrativa politica e ha
mais de 30 anos que o estado angolano ndo tem um plano para a cultura
ou para o cinema do pais. Questionar, imaginar, empatizar e aprender ¢
o que a tela nos pode trazer e o nosso Estado, infelizmente, parece nao
querer que isso aconteca. (Fradique, 2022, p. 237-238)

O cenario de instabilidades vivido pelo cinema de Angola ¢ praticamente uma
constante quando olhamos muitos dos paises pertencentes ao Sul Global, entre eles o
Brasil, afetando especialmente os realizadores nao ligados a grandes produtoras de filmes
estabelecidas no mercado, j4 que ndo ha politicas de incentivo direto nem de
financiamento que atraiam empresas para a area audiovisual e tornem possivel a produgao

de filmes.

Depois daquela intensa primeira década cinematografica do pais, o
cinema angolano jé teve varios arranques e promessas. Rapidamente os
projetos e a energia se esgotam, tudo recomega de novo, porque existe
uma auséncia de Estado muito grande, o que torna dificil desenvolver o
setor apenas com o privado. Neste momento, vejo que nos ultimos dois
anos aconteceu um novo arranque por parte das produtoras
independentes, mas até¢ quando a energia da nova geragdo pode aguentar
sem interven¢do do Estado? (Fradique, 2022, p. 239)

O comentario de Fradique pode lembrar, para nds, as instabilidades
governamentais vividas em nosso contexto brasileiro no que se refere a oscilagao entre
politicas culturais ora progressistas, investidoras nos setores da cultura e da educagdo, ora
conservadoras, que resultam em desmontes veiculadores de crises periddicas da produgao
audiovisual. Os cendrios brasileiro e angolano compartilham crises correlacionadas as
precariedades que o sistema capitalista contemporaneo produz em paises do Sul Global:
a iniciativa privada se nega a enxergar poténcias de investimento financeiro em cultura e
educacdo, o que agrava o descaso com a industria nacional e as institui¢des ligadas ao
setor audiovisual, como as cinematecas. Refletindo sobre isso, o cineasta Mario Bastos

(Fradique) compreende que o cinema ndo pode ser pensado apenas enquanto industria:

Nestes mesmos dois anos a cinemateca enquanto instituicdo deixou de
existir e agora mais recentemente o nosso Instituto de Cinema, criado
em 1977, também foi extinto, sendo parte de sua estrutura atirada para
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0 que o capitalismo chama hoje de Cultura: as “Industrias Criativas”.
Para existir cinema, é preciso investir-se na educacdo, criar-se
incentivos fiscais, fundos, haver uma politica ptblica cultural e ver-se
muito cinema. (Fradique, 2022, p. 239)

No contexto do Sul Global, hd paises que, a despeito de suas instabilidades,
revelam-se poténcias mundiais de cinema, se pensarmos nas industrias cinematograficas
da China e da India, por exemplo. Ademais, na passagem do século XXI, India e Nigéria
mostram-se possiveis concorrentes do cinema industrial de Hollywood, compondo,
inclusive, parte do mercado de distribuicdo estadunidense. Com isso, vemos outra
complexidade dos cenarios cinematograficos do Sul Global: nos paises desse eixo, ha o
desejo de firmar uma industria audiovisual que, feliz e infelizmente, trilha caminhos
estéticos que reproduzem o pensamento hegemonico do Norte Global. E o caso da
produgdo de obras cinematograficas que assimilam o padrio estético do cinema norte-
americano ou europeu voltado ao entretenimento — cujas assinaturas normalmente
favorecem grandes estiidios e plataformas de streaming, como Netflix, Max, Amazon
Prime Video e semelhantes. Fradique pontua tal critica a um cinema angolano

demasiadamente industrial;

Dentro do nosso pequeno universo do cinema angolano sofremos um
pouco do mesmo desde 2005: dezenas de variagdes dos Assaltos em
Luanda ou de filmes-telenovelas com relagdes heteronormativas cheias
de traigdes, violéncia, machismo, religido e uma arma + revelacao
bombastica para fechar a trama. Objetivo: copiar o sonho americano,
chocar e vender bilhetes no processo. Na minha opinido, esse cinema
ndo cria e nem convida a uma reflexdo mais profunda, empatia ou até
conflito no publico: ¢ entretenimento puro, para distrair, perpetuar
preconceitos, um post sem consequéncia, um produto igual a qualquer
loja franchise que podemos encontrar no centro comercial. No pais,
atualmente todas as salas de cinema em funcionamento estdo em
espacos de consumo, em centros comerciais. A sala de cinema tornou-
se uma sala de exibi¢@o de capacidades técnicas, explosdes e imagens
3D. (Fradique, 2022, p. 240)

Porém, o caso do cinema de Angola, segundo Fradique, ressoa uma questdo
bastante presente nos estudos dos cinemas contemporaneos de realizadores africanos:
muitos diretores questionam a obsessdo por uma identidade ou por um cinema
verdadeiramente angolanos. O diretor observa alguns dos problemas relacionados ao
periodo de independéncia que movimentou muito da producio cinematografica nos anos

1970, como as guerras de independéncia de Angola. Apesar de Fradique reconhecer a
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importancia dos filmes ligados a essa luta, ele entende que, no cendrio contemporaneo, a

maneira de recusar as significagdes de um eixo hegemonico € outra.

A questdo levantada por Fradique (2022) ¢ uma das criticas centrais de teéricos
dos cinemas de realizadores africanos. Morgana Gama de Lima (2020) aponta um
caminho de aproxima¢do das produ¢des africanas a partir de regimes ético-estético-
politicos, no sentido de compreender como a experiéncia estética da obra reconfigura
modos de experienciar o cinema, suscitando, a0 mesmo tempo, outras concepgdes de
cinema ligadas a uma perspectiva ndo hegemonica, branca e patriarcal. A partir de

Manthia Diawara, Lima comenta:

Na concepcao do pesquisador, as perguntas mudaram. Nao se trata mais
de perguntar o que é a Africa no cinema, mas o que ¢ o cinema (de
modo geral) e qual a relagdo particular do diretor com a linguagem
filmica, ao invés de ser apenas alguém que produz uma mensagem
através do filme. Se antes o filme era visto como uma producao
integrada a um projeto de construgcdo da nagdo, agora a questdo ¢
observar as formas cinematograficas e com elas criar novas formas de
observar as imagens africanas. (Lima, 2020, p. 92)

A critica de Manthia Diawara comentada por Lima (2020) aponta contra a
tendéncia de olhar as produgdes de realizadores africanos apenas como uma intengao
ainda ligada a preocupacao de definir nagdo, cultura e identidade africanas — fundamental
aos cinemas dos anos 1960 e 1970 no continente africano, na esteira dos movimentos de
independéncia. A questdo apontada por Lima (2020) refere-se a olhar os modos pelos
quais as produgdes africanas presentificam outros tipos de cinema por meio de seus
caminhos estéticos, dissidentes de um tipo de cinema industrial ligado ao eixo
estadunidense-europeu. Nesse caminho, as dimensdes politicas e éticas ndo estdo
excluidas, mas correm menos riscos de cairem no exotismo diante de um olhar em busca
do filme essencialmente africano, pois operam em um campo de observagao
simultaneamente ético-estético-politico. Quando olhamos os cinemas do Sul Global por
meio da proposta analitica da “abordagem das extremidades” (Mello, 2008; 2017b),

estamos olhando a obra a partir de suas dimensdes ético-estético-politicas.

Os filmes que abragam os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das
implicagdes dos corpos” sdo produgdes independentes, com intengdes menos voltadas aos

lucros dos blockbusters e que raramente circulam pelas plataformas de streaming e
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grandes redes de cinema. Esta tese, apesar de abordar alguns filmes de dificil acesso,
deseja contribuir para dar mais visibilidade e aten¢do a filmes que, mesmo em um
contexto de muita instabilidade, veem o cinema em sua diversidade de caminhos estéticos
que possibilitam presentificar imagens do Sul Global ndo subjugadas pela logica
consumista do sistema capitalista. Em suma, estamos falando de deslocar o campo

observacional de um cinema da indistria para um cinema da cultura.

1.2.2 Malésia, rumo a diversidade nos cinemas do Sul Global

A Malasia ¢ um pais localizado no Sudeste Asiatico que faz fronteira terrestre com
a Tailandia, ao norte, e com Singapura, ao sul. Suas fronteiras maritimas, referentes a ilha
de Bornéu, sdo com a Indonésia e o enclave de Brunei. Foi colonia de paises europeus
por muitos séculos, tendo conquistado a independéncia da Inglaterra em 1957. E um pais
habitado por seus povos originarios ou bumiputera (termo em malaio que significa “filhos
da terra”), assim como pelas linhagens descendentes dos colonizadores da Asia,
principalmente durante o dominio colonial britanico nos séculos XIX e inicio do XX. Os
processos de coloniza¢do ndo deixam de ser responsaveis pela confluéncia de diferentes

culturas no pais, que recebeu as didsporas chinesa, indiana, arabe, entre outras.

O cinema malaio dos primoérdios, em suas primeiras experimentagdes narrativas,
inspirou-se em expressdes artisticas regionais, bem como nos primeiros cinemas da India,
China e Filipinas. Conforme explica Cheryl Julia Lee (2020, p. 13), o wayang kulit, uma
espécie de teatro de sombras feito com bonecos marionetes, ¢ o precursor do cinema
malaio dos primeiros tempos (produzidos na década de 1910). Tal teatro de sombras
malaio, especula-se, teria chegado a Peninsula Malaia vindo de Java, na Indonésia, regido
predominantemente hindu, sendo, portanto, um cruzamento de elementos culturais hindus
indianos e islamicos malaios. Por esse motivo, suas narrativas, na maioria das vezes, eram
inspiradas em historias dos poemas épicos hindus, Ramayana e Mahabharata, que
acabavam sendo transformadas para se adaptar também a um publico mugulmano: por
meio da alteragdo das marionetes que remetiam a imagens religiosas indianas ou pela
mudanca da narrativa para, por exemplo, excluir a poligamia. Além disso, supde-se que
as marionetes eram altamente estilizadas para driblar a regra isldmica de nao
representacdo da figura humana. Com esse breve resumo das artes que serviram de

referéncia para o cinema malaio dos primeiros tempos, baseado nos estudos feitos por
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Cheryl Julia Lee (2020), podemos perceber a confluéncia de diferentes culturas na
Malasia presentes inclusive em seu cinema. Essa coexisténcia de culturas, ao mesmo

tempo, produz tensdes e disputas, inclusive no campo da produ¢do cinematografica.

Chew Hui Yan apresenta esse contexto na introdu¢do de sua tese, Study of Identity,
Aesthesis and Politics in Sinophone Malayan Cinema (2021, p. 1-28), onde comenta que,
na pos-independéncia da Malasia, em 1957, o pais apresentava predominantemente
comunidades malaias, chinesas e indianas. Os ltimos dois blocos seriam compostos tanto
por malaios descendentes de chineses ou indianos quanto por imigrantes desses paises. A
industria cinematografica malaia, por sua vez, refletiu e reflete, ainda hoje, tal
compartimentagdo com base no idioma. No pais sdo produzidos filmes falados em lingua

malaia, chinesa e hindi.

O consumo do publico frequentador de cinema também pode ser categorizado
com base no idioma do filme: os malaios assistem a filmes em malaio, os chineses
assistem a filmes em chinés ou cantonés de Hong Kong, os indianos assistem a filmes em
tamil e de Bollywood. H4 também a distribuicao de filmes hollywoodianos no pais e,
assim como em uma realidade préxima a nossa (na América-Latina), sdo bem recebidos
por todos os publicos. Face a esse cendrio do mercado cinematografico malaio, as
produtoras e distribuidoras locais se especializaram na produgao e distribui¢ao de filmes
com base no idioma:® “O idioma determina qual grupo étnico é o publico-alvo e qual
canal de televisdo e estagdo de radio contatar para a publicidade e promocao do filme”
(Chew, 2021, p. 2, tradugdo nossa).” A autora acrescenta que o publico malaio é mais
tolerante do que outros publicos, pois aceita filmes locais filmados em chinés ou em tamil,
mostrando-se disposto a consumir obras cinematograficas em outros idiomas, desde que
sejam dubladas e legendadas. No entanto, o publico chinés ndo demonstra tanto interesse
em consumir um filme falado em malaio ou tdmil, o que dificulta a exposi¢do de filmes

falados em malaio no exterior.

8 Entre os exemplos citados por Chew Hui Yan (2021, p. 1), estd a Woohoo Pictures, que se concentra na
producdo de filmes em chinés, enquanto a SKOP Productions realiza filmes principalmente em malaio.
Também cita o produtor Lim T.P., CEO da Infinitus Entertainment Limited, que observa o idioma do filme
enquanto elemento fundamental para a preocupagdo do marketing cinematografico.

® Do original: “The language decides which ethnic group is the target audience and which television channel
and radio station to approach for the film publicity and promotion” (Chew, 2021, p. 2).
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Chew Hui Yan desenha esse cendrio para refletir sobre a dificuldade de filmes
malaio-chineses!'® conseguirem reconhecimento e espago de exibi¢do dentro da Malasia,
embora consigam no exterior. O grande entrave problematizado por Chew esta no conflito
propulsionado pelo governo malaio, que, na busca por priorizar uma identidade nacional
malaia e recusar qualquer centralidade da China, acaba por restringir as producdes de
filmes (malaios) falados em idioma chinés. “Em um pais onde a lingua malaia ganha
status especial, filmes rodados em outros idiomas ndo recebem muita aten¢ao e apoio do
governo” (Chew, 2021, p. 2, tradugdo nossa).!! Isso, segundo a autora, refere-se também
aos incentivos financeiros para a produ¢do de filmes em outras linguas além da malaia.
“Contudo, isso ndo significa que esses filmes devam ser ignorados por suas contribui¢des
para a producdo cinematografica da Malasia, visto que participam e conquistam prémios

em festivais internacionais de cinema” (Chew, 2021, p. 2, tradugdo nossa).!? 13

A autora problematiza, a partir desse cendrio cinematografico da Maldsia, uma
das tensdes politicas do pais correlacionada as questdes de identidade nacional. A
exclusdo de filmes malaio-chineses refletiria uma desconsideragdo da diaspora chinesa
na Malasia enquanto parte da cultura do pais e, simultaneamente, ndo reconheceria os

proprios cidaddos malaios descendentes de chineses, posicionando-os como estrangeiros.

19 Filmes malaio-chineses, na leitura de Chew (2021), seriam filmes produzidos na Maldsia, por malaios de
descendéncia chinesa ou ndo, que sdo falados predominantemente em idioma chinés. E, logicamente, tais
filmes malaios-chineses resultam por mostrar a comunidade chinesa na Malasia, composta por malaios
descendentes de chineses e imigrantes.

' Do original: “In a state in which Malay language is given special status, films shot in other languages are
not given much attention and support from the government” (Chew, 2021, p. 2).

12 Do original: “Nevertheless, this doesn’t mean that these films should be overlooked for their contributions
to the overall cinematic output of Malaysia, since they have been taking part and winning awards in the
international film festivals” (Chew, 2021, p. 2).

13 Chew Hui Yan expde em sua tese que, em 2020, a populagdo chinesa na Malasia continuava sendo maior
em relacdo a outros paises do sudeste asidtico. “Isso apesar da Malasia abrigar a maior populagdo de etnia
chinesa do Sudeste Asiatico, com cerca de 6,53 milhdes de pessoas (Departamento de Estatistica da
Malésia, 2020), nimero superior a populagdo total da multiétnica Singapura, estimada em 5,89 milhdes
(Departamento de Estatistica de Singapura, 2020). Da mesma forma, a Malasia produz o maior numero de
filmes em lingua chinesa anualmente na regido do Sudeste Asiatico. Por exemplo, o pais produziu cerca de
20 filmes em lingua chinesa em 2019 (FINAS, 2020), enquanto Singapura langou apenas 6 filmes em lingua
chinesa no mesmo ano (Comissdo de Cinema de Singapura, 2020).” (Chew, 2021, p. 2-3, tradugdo nossa).
Do original: “This in spite of Malaysia being home to Southeast Asia’s largest ethnic Chinese population
of about 6.53 million people (Department of Statistics Malaysia, 2020), more than the total population of
multi-ethnic Singapore estimated at 5.89million (Department of Statistics Singapore, 2020). Likewise,
Malaysia produces the highest number of Chinese language films each year in the Southeast Asia region.
For instance, the country produced about 20 Chinese language films in 2019 (FINAS, 2020) whereas
Singapore had only 6 Chinese language films released in the same year (Singapore Film Commission,
2020)”.
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Cheryl Julia Lee (2020) indica outras tensdes politicas na Maldsia relacionadas a
coexisténcia de diversas culturas no pais. Ela observa que, justamente pela intensa
colonizagdo na Malasia, “a mobilidade e suas ramificagdes sempre foram temas de
debate. Além disso, nas ultimas décadas, o crescimento economico resultou em um fluxo
de trabalhadores migrantes tanto ‘ilegais’ quanto ‘legais’” (Lee, 2020, p. 9, tradugao
nossa).!* A autora levanta essa questdo ao falar da crise de refugiados no pais e da
descoberta, na década de 2010, de timulos em massa de refugiados rohingya!® na
fronteira entre Malésia e Tailandia, que tentavam fugir da perseguicdo e repressdo do

Estado de Myanmar (Y1, 2015).

A dimensdo sombria dos deslocamentos no mundo contemporaneo ¢ tema de
reflexdo de Lee (2020, p. 14-15). Se antes o movimento e a fluidez eram valorizados, na
contemporaneidade o deslocamento ¢ condenado por conta de sua capacidade de alterar
estruturas sociais e potencializar desigualdades. Uma fronteira pode ser um espaco de
encontro e expansdo, de cruzamentos e hibridismos, mas também pode exercer as
violéncias do controle de corpos. E o caso dos refugiados rohingya, que nio podem cruzar
legalmente as delimitagdes de Myanmar, tornando-se vitimas das repressdes do Estado
por ndo serem reconhecidos como cidadaos, e vulneraveis ao crime organizado, que se
aproveita da condi¢do limitrofe dos refugiados para explora-los financeiramente nos
cruzamentos clandestinos de fronteiras ou através do proprio trafico de pessoas. “O mito
da mobilidade, a0 mesmo tempo que associa fronteiras a possibilidade de uma vida
melhor, as associa ao oposto. Incerteza e perigo sdo o outro lado da moeda” (Lee, 2020,

p. 14, tradugdo nossa).!®

Entretanto, Cheryl Julia Lee enxerga no cinema uma arte capaz de subverter o
lado sombrio da fronteira e ressignifica-lo, ainda que seja exposta nos filmes uma
perspectiva pessimista sobre a tematica do trafico de pessoas. Lee (2020) produz uma

série de pensamentos sobre a Maldsia contemporanea a partir do longa-metragem de

14 Do original: “mobility and its ramifications here have always been talking points. Furthermore, in recent
decades, economic growth has resulted in an influx of migrant workers, ‘illegal’ and ‘legal’ alike” (Lee,
2020, p. 9).

15 Rohingya ou ruainga, em portugués, sdo povos mugulmanos sem nacionalidade reconhecida, originarios
de Myanmar. Porém, o governo de Myanmar nao os reconhece como cidaddos assim como nao reconhece
seu territorio, limitando seus direitos, executando repressdes e perseguicdes que resultaram em massacres.
16 Do original: “In the myth of mobility imbues borders with the potential for a better life, it similarly does
so with the potential for the opposite as well. Uncertainty and danger are the other side of the coin” (Lee,
2020, p. 14).
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Edmund Yeo, Agérat (2017, Malésia). O filme acompanha uma jovem malaio-chinesa,
Hui Ling, que vive em uma cidade, Kelantan, localizada proxima a fronteira da Tailandia
com a Malasia. Ela economiza seus salarios como atendente em um comércio para se
mudar para Taiwan, buscando uma melhor qualidade de vida em outro pais. Contudo, a
poupanca de Hui Ling ¢ roubada e, sem alternativas de lucro rapido, ela se envolve com
o trafico de pessoas na fronteira da Maldsia. A autora aponta que Edmund Yeo deciciu
filmar Agérat ap6s a divulgag@o da noticia acerca das multiplas valas comuns encontradas
em Wang Kelian, Perlis, na fronteira entre a Tailandia e a Malasia (Y1, 2015). A tragédia
foi noticiada em 2015, e suspeita-se que os corpos enterrados nas valas eram de refugiados
rohingya. Além das valas, foi encontrado um sistema de campos de detencdo usados para
trafico humano. Supds-se o envolvimento do povo tailandés e do povo malaio nesse

esquema de crime organizado envolvendo trafico de pessoas (Lee, 2020, p. 9).

Figura 5. Frame de Agérat (Malasia, 2017)‘ A personagem Hu1 Llng, jé trabalhando como traficante de pessoas, na
esperanga de conseguir mudar para Taiwan, em busca de uma vida melhor.

Lee (2020), fundamentada em Michel Foucault, parte do entendimento da

»17

fronteira enquanto uma “experiéncia-limite”'’ que se expande para a experiéncia de

17 Michel Foucault fala da “experiéncia-limite” como “aquele ponto da vida que se encontra o mais proximo
possivel da impossibilidade de viver” (31). Influenciado por Friedrich Nietzsche (1844-1900), Maurice
Blanchot (1907-2003) e Georges Bataille (1897-1962), Foucault concebe a experiéncia-limite como aquele
limite da experiéncia em que ocorre a dessubjetivacdo — isto ¢, onde o sujeito ¢ arrancado de si mesmo “de
tal forma que deixa de ser sujeito como tal, ou que se torna completamente ‘outro’ de si mesmo, de modo
a chegar a sua aniquilagdo, a sua dissocia¢@o” (31). Como aponta Rosi Braidotti, a concepgdo de Foucault
da experiéncia-limite “marca o limiar da (in)sustentabilidade, ou seja, suscita a consciéncia da fragilidade
e o reconhecimento da contingéncia” (316). Ao mesmo tempo, permite também o estabelecimento de novas
relagdes entre o sujeito e o conhecimento, e entre o sujeito € si mesmo “como sujeito cognoscente” (316).
Para Foucault, a experiéncia-limite ¢ “a saida, a chance de se libertar de certos grilhdes filosoficos
tradicionais” (Foucault 48) — a chance de libertacao e, portanto, de transformagao. No mundo cosmopolita
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nossos corpos politicos na contemporaneidade. Segundo a autora, a “experiéncia-limite”
e sua aniquilacdo e dissociag¢do do sujeito promovem um potencial de transformagdo que
“se estende a relagdo do sujeito com os outros, bem como as condi¢des materiais de sua
existéncia” (Lee, 2020, p. 10). Ela acrescenta que, na contemporaneidade, estamos
constantemente vivenciando experiéncias-limite com diversas crises que abarcam
dimensdes sociais, culturais, politicas e ambientais. No caso do cinema malaio, ela
observa uma crise de representagdo envolvendo “o rompimento com uma tradi¢ao pos-
independéncia construida em torno de uma agenda nacionalista e a busca por novas
formas de experiéncia que sejam informadas pelas condi¢des de uma Malasia cada vez
mais globalizada e visivel” (Lee, 2020, p. 11)!%. No caso do diretor Edmund Yeo, o diretor
“frequentemente situa seus personagens nos limites da existéncia para explorar as
possibilidades, devastadoras e empoderadoras, que surgem com tal encontro. Fronteiras
fisicas s3o um motivo recorrente” (Lee, 2020, p. 11)!°. Neste momento, vamos ativar o
jogo de leitura da “abordagem das extremidades” para melhor nos aproximar das

reflexdes de Cheryl Julia Lee (2020) com o filme de Edmund Yeo.

de hoje, o potencial de transformagao se estende a relagdo do sujeito com os outros, bem como as condigdes
materiais de sua existéncia. (Lee, 2020, p. 10). Do original: “Michel Foucault speaks of the ‘limit-
experience’ as “that point of life which lies as close as possible to the impossibility of living” (31).
Influenced by Friedrich Nietzsche (1844-1900), Maurice Blanchot (1907-2003), and Georges Bataille
(1897-1962), Foucault conceives of the limit-experience as that limit of experience whereby de-
subjectification occurs—that is to say, where the subject is torn from itself ‘in such a way that it is no longer
the subject as such, or that it is completely ‘other’ than itself so that it may arrive at its annihilation, its
dissociation’ (31). As Rosi Braidotti points out, Foucault’s conception of the limit-experience ‘marks the
threshold of (un)sustainability, i.e., it prompts the awareness of fragility and the recognition of contingency’
(316). At the same time, it also allows for new relationships to be established between the subject and
knowledge, and between the subject and itself ‘as a knowing subject’ (316). For Foucault, the limit-
experience is ‘the way out, the chance to free [himself] from certain traditional philosophical binds’
(Foucault 48)—the chance for liberation and hence, transformation. In today’s cosmopolitan world, the
potential for transformation is extended to the subject’s relation to others as well as to the material
conditions of its existence”.

18 Do original: “the departure from a post-independence tradition built around a nationalistic agenda and a
search for new forms of experience that are informed by the conditions of an increasingly globalised and
visible Malaysia” (Lee, 2020, p. 11).

1% Do original: ‘frequently situates his characters at the limits of existence to play out the possibilities,
devastating and empowering, that come with such an encounter. Physical borders are a common motif”
(Lee, 2020, p. 11).
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1.2.3 Agérat (Malasia, 2017): rumo a diversidade nos cinemas do Sul Global

No momento contemporaneo do século XXI, no qual as discussoes de Cheryl Julia
Lee (2020) sobre deslocamento e fronteiras se inserem, fica evidente que a Terra ¢
predominantemente tomada por politicas que ndo a pensam enquanto um espago a ser
cuidado e cultivado em func¢ao de um coletivo planetario. Em outras palavras, a Terra ndo
pode ser compreendida apenas enquanto uma formacdo geologica passivel de ser
dominada e apropriada por outros seres, mas “¢ também o que se mantém sempre em
reserva, ou seja, inapropriavel” (Mbembe, 2021, p. 67, grifos do autor). Com tal
afirmacao, Achille Mbembe ndo se refere apenas ao que “¢ refratario aos procedimentos
de alienacdo, mas também aquilo de que ninguém poderia ser privado ou entdo aquilo
cujo uso ndo poderia ser legitimamente negado a quem quer que fosse” (Mbembe, 2021,
p. 67). Afinal, a Terra “assegura o equilibrio do cosmos e €, nesse aspecto, o lugar por

exceléncia do em-comum e da partilha” (Mbembe, 2021, p. 67).

Quando se fala de politicas que ndo pensam a Terra enquanto um espacgo de
partilha, estd a se falar das politicas que enxergam a Terra como um espago de
demarcagdo. Achille Mbembe (2021), a partir de Carl Schmitt, discute que esse
pensamento vé a relagdo dos humanos com a Terra “sob a perspectiva do direito”
(Mbembe, 2021, p. 67). Conforme essa logica, a Terra s6 ¢ significativa com a
intervengdo do trabalho humano responsavel, por sua vez, de produzir uma sociedade.
Contudo, a intervencdo do trabalho humano e a criacdo de sociedades, mediante este
trabalho, consistem em “uma série de atos de particdo e apropriacdo” (Mbembe, 2021, p.
68). Estes atos de parti¢do e apropriagdo, portanto, fundariam o direito dos humanos a
Terra e uma justica imanente na exploracao do seu espaco. Ou seja, legitima aos humanos
a posse e propriedade de um espaco que, a principio, seria do em-comum e da partilha.
Entdo, “delimitar o solo, significa, pois, criar titulos juridicos e fabricar a propriedade. E
distinguir o teu do meu” (Mbembe, 2021, p. 68). “Nao importa se ocorrem sob o signo da
construcdo de cidades e sua fortificacdo, da colonizacdo, das guerras, das invasdes ou dos

tratados, das ocupacdes, das barreiras ou dos bloqueios” (Mbembe, 2021, p. 68).

Mbembe (2021, p. 68-69) complementa que o direito de propriedade e posse do

espago terrestre, fundamentado na concepg¢ao de Carl Schmitt, justifica a delimitagdo do
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espaco num evento “eminentemente politico” responsavel por ordenar o mundo e

movimentar a evolucdo historica da humanidade. Isto é problematico pois legitima:

No século XIX, esse processo de divisao e partilha do globo prosseguiu
com a conquista da Africa, a anexagdo de faixas inteiras de seu
territério, a ocupagdo colonial e uma série de cessdes territoriais que
subverteram completamente a ordem espacial anterior e completaram o
nomos inaugurado pelas tomadas de terras dos séculos XV ao XVIII. O
resultado foi uma reorganizagdo estrutural do planeta, um novo
conjunto de limites e uma redistribui¢do da violéncia e do poder. Essa
nova consciéncia espacial planetaria, por sua vez, deu origem a novas
lutas visando tracar as linhas das novas delimitagdes, dos novos
cercamentos (Mbembe, 2021, p. 69-70)

O “mundo ordenado” (Silva, 2019) pelas regras do “sujeito universal” e sua razao
(Silva, 2022a) correlaciona-se com o direito de posse e particao, que justificou, desde o
século XV, a usurpagdo de terras de varios povos origindrios por povos brancos e

europeus, que exerciam o ato violento de ocupagio colonial?’. Esta violéncia do “mundo

20 Nos seguintes trechos, Denise Ferreira da Silva (2022a) reflete sobre os alicerces instituidos pelo “sujeito
universal” e sua “razdo”, responsaveis por desenvolver os pensamentos acerca dos direitos individuais de
posse e partigdo. Primeira ela comenta o papel da universalidade da “razdo” nisso: “O que encontro nos
enunciados que constroem a razdo como nomos universal, ou seja, como a lei (a vontade soberana), ¢ a
escrita do mundo das coisas, a fabricagdo da natureza como palco da exterioridade: o plenum passa a ser
habitado por coisas em movimento, os corpos, que obedecem a for¢as ou poderes invisiveis que determinam
como eles afetam e como sdo afetados por outros corpos. Isto €, 0 nomos universal apresenta uma concepgao
do universal como lei (regulag@o) e uma concepgao do particular na qual as coisas ndo importam em si
mesmas, mas sim como objetos da vontade exterior que regula ou controla seus movimentos [affections]
Contudo, apesar de privilegiar a afetabilidade, a universalidade cientifica constroi as relagdes que observa
nos fendmenos como feitos de uma forca (restritiva ou reguladora) ordenadora universal, isto ¢, uma lei.
Em outras palavras: na significacdo cientifica, a exterioridade rege dois postulados: (a) o enunciado que
define o pensamento moderno, que diz que a razdo ¢ a soberana exterior e, portanto, universal, do mundo
das coisas, ¢ um atributo da mente do homem; e, consequentemente, (b) o enunciado que define o
conhecimento cientifico, que diz que a natureza, a partir de entdo encarada como o proprio universo
ordenado por uma forga secular, ¢ habitada por coisas afetaveis e exteriormente determinadas, ou seja,
aquelas cujas mudancas (movimentagdes internas) € movimentos (movimentagdes externas) resultam dos
atos soberanos da regente compartilhado por ambas. Apesar de confirmar a capacidade da mente
de conhecer com certeza, da qual ela deriva por ser a unica coisa existente que possui razao, mesmo se
pudesse ter certeza apenas das causas de movimentos (internos e externos), a descoberta das leis
da natureza marca o inicio do movimento de ascensdo da razdo universal que inaugura uma ameaga: a
possibilidade, a partir de entdo, de que a ordem do mundo dos homens seja simplesmente um efeito de uma
vontade (reguladora e restritiva) exterior” (Silva, 2022am, p. 142-143). Depois, a partir de John Locke, ela
mostra a influéncia dos pensamentos de filésofo para o desenvolvimento dos direitos de propriedade de
cada individuo. “Ao descrever esses atributos, que sdo universais porque o divino autor e regente os confere
igualmente a todas as criaturas racionais, Locke introduz a nogao de “individuo” como unidade moral basica
- aquele ser que decide e age de acordo com a vontade divina, a qual, naquele momento, mantém-se como
a unica determinante moral, ou seja, a medida da virtude e da perfei¢do. Enfim, ¢ porque sua agdo ¢
restringida somente pela vontade divina através da lei da “autopreservacdo” que a coisa pensante retém a
autodeterminag@o. Contudo, nesse movimento, a no¢ao de autodeterminag@o ganha outro significado. Pois,
assim como a narrativa do nomos universal privilegia os determinantes de acdo, a escrita da singularidade
do homem demanda o enunciado de que a mente também possui poderes ativos, atributos que ela
compartilha com o regente da natureza, a saber: a vontade e o entendimento. Esses atributos, de acordo
com Locke, comprovam a liberdade do homem ja que ele as usa juntamente com o seu poder e sua
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ordenado” e seu “sujeito universal” atualiza-se no contemporaneo com a “fronteirizagao”

(Mbembe, 2021).

Este pensamento do direito humano de posse da Terra, em fun¢do de demarcagao
e delimitacdo, ¢ profundamente ligado com o que Achille Mbembe (2021) concebe como
“fronteirizagdo”. Segundo Mbembe, a “fronteirizagdo” ndo somente se atualiza no
momento contemporaneo como também tem suas raizes nas colonizagdes dos continentes
americano e africano. A Malésia de Agérat (2017), da qual partem as reflexdes de Cheryl
Julia Lee (2020), ¢ uma Malasia marcada pela “fronteirizagdo” (Mbembe, 2021), que diz
respeito aos processos pelo qual os poderes tornam certos espagos intransitaveis para

certas pessoas:

Na realidade, tudo nos remete a fronteira, marco zero da nao relagéo e
da negagdo da propria ideia de uma humanidade comum, de um planeta,
0 unico que temos, que juntos compartilhamos e ao qual nos vincula
nossa condicdo comum de passantes. Mas talvez fosse necessario, para
ser bem exato, falar de “fronteirizagdo” em vez de fronteiras.

O que ¢, pois, “fronteirizagdo” sendo o processo pelo qual os poderes
deste mundo continuamente convertem certos espagos em
lugares intrasitaveis para determinadas categorias de pessoas? O que ¢
sendo a multiplicacdo consciente de espacos de perda e de luto, aonde
as vidas de tantas pessoas consideradas indesejaveis chegam para serem
destrogadas? O que ¢ sendo uma forma de travar a guerra contra
inimigos cujos meios de vida e condi¢des de sobrevivéncia foram
arrasados anteriormente — o emprego de munic¢des perfurantes a base de
uranio e de armas proibidas como o fosforo branco; o bombardeio a alta
altitude da infraestrutura basica; o coquetel de produtos quimicos
cancerigenos e radioativos depositados no solo € que contaminam o ar;
a poeira toxica nos escombros das cidades arrasadas, a polui¢ao causada
pela queima de petroleo? (Mbembe, 2021, p. 76-77)

capacidade de decidir (modelar e controlar), ou seja, de determinar, o curso de suas agdes. Previsivelmente,
a questdo fundamental dessa ontologia social centra-se em entender por que a coisa autodeterminada se
sujeita a um regente exterior, a “sociedade politica”? Porque, Locke responde, ao reconhecer que um
“individuo” pode desejar apropriar-se da vida, da liberdade e das posses de outrem — o que instituiria um
“estado de guerra” que poderia levar a um “estado de escraviddo”, isto ¢, a condi¢do de viver sob o poder
absoluto de outro individuo —, os individuos entenderam a necessidade de criar uma regulacéo além da lei
natural (divina). Estar livre “do poder arbitrario e absoluto ¢ tdo necessario quanto essencial a preservagao
do homem, a ponto dele ndo se distanciar dessa condicdo, a ndo ser através de algo que acabe
simultaneamente com sua preservagao e sua vida”, por isso, ao decidir (livremente) pelo sacrificio de seu
poder de executar a “lei de autopreservag@o”, a coisa racional nao faz mais do que seguir uma determinagao
divina; enfim, o corpo politico [body politic] é consequéncia de atos livres, independentes e racionais, cujo
objetivo € garantir, em vez de impedir, a autodeterminacdo. “Porque a lei, em sua verdadeira concepgao”,
Locke argumenta, “ndo ¢ tanto uma limitag@o, mas a dire¢cdo de um agente livre e inteligente a perseguir
seu interesse adequado, ¢ ndo prescreve nada além do que o bem-estar geral dos que vivem sob a lei [...]; a
finalidade da lei ndo ¢ abolir ou conter, mas preservar e amplificar a liberdade. Em todas as situagdes de
seres criados aptos a lei, onde ndo ha lei, ndo ha liberdade” (Silva, 2022a, p. 148-149).
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A Malasia — onde convivem, a0 mesmo tempo, constantes tentativas de recusar as
significagdes de uma dominagao chinesa e a busca por uma identidade malaia — também
produz subjugacdes como o caso dos povos rohingya, presentes em Agérat (2017), de
Edmund Yeo. No sentido da fronteira entre Malasia e Tailandia ser, simultaneamente, o
ponto de trafico humano desses povos e sua possibilidade de fuga da perseguicdo do
Estado de Myanmar. Esse cendrio nos mostra as varias dimensdes do que denominamos
Sul Global, ja que dentro de um proéprio pais do Sul Global, como a Malasia, observa-se
a “fronteiriza¢d0” que torna intransitavel as terras malaias aos povos rohingya. Neste
gesto ¢ como se um pais do Sul Global repetisse a violéncia sofrida por paises
colonizadores do Norte Global, no sentido de tornar as terras malaias um espaco de “nao-
relacdo” (Mbembe, 2021, p. 76) com os povos rohingya que passam a ser considerados
como outros ameacgadores, o dissemelhante do povo malaio, uma populagdo excedente e

desnecessaria a sociedade malasiana.

Aquille Mbembe (2021) acrescenta, ainda, uma outra camada as nog¢des de
fronteira no século XXI, tornando a discussdo mais complexa. Dado que, na
contemporaneidade, as fronteiras tornam-se moéveis. “A era da tomada de terras na
verdade se somou a era da colocagdo em movimento de fluxos de todos os tipos e da
relativa desencarnagdo” (Mbembe, 2021, p. 155, grifos do autor). Mbembe ndo quer dizer
que a fronteira perdeu sua materialidade, a terra continua sendo apropriada de diversas
maneiras. Entretanto, “a matéria s6 tem eficacia em articulagdo com o movimento
desmaterializado. E o caso do crédito e das moedas, que tém o globo inteiro como espago
de circulagdo. E um espago supostamente sem limites” (Mbembe, 2021, p. 155). Portanto,
num “regime do movimento desmaterializado, nenhuma fronteira ¢ a priori
intransponivel. Basicamente, ndo existe mais fronteiras” (Mbembe, 2021, p. 155). Dentro
desse contexto, os povos rohingya na Maldsia sdo o outro ameagador que, na logica da
"fronteiriza¢do” contemporanea, sdo também uma “humanidade excedente” (Mbembe,
2021, p. 158). Para essa “humanidade excedente” resta a triagem de um sistema
econdmico movido pelo capital, pela 16gica do lucro, que avalia se seu corpo possui valor

de mercado. Conforme essa logica, a “humanidade excedente” ¢ vista como dejeto:

A fronteira, porém, ¢ apenas a parte visivel de dispositivos e instalagdes
de maior monta, que surgiram em resposta a questdo do que fazer com
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os fluxos de dejetos, isto ¢, com a humanidade excedente, cuja fracao
fugidia e errante — em vias de crescimento acelerado — representa
apenas uma infima parcela. As fronteiras e outras instalagdes sdo
também plataformas de supertriagem (Mbembe, 2021, p. 158)

Nesse sentido, o corpo rohingya passa a ser um “corpo-fronteira” (Mbembe, 2021),
que € o corpo racializado determinado enquanto um excesso, corpo composto de infinitas
demarcagdes e particdes consequentes a violéncias histdricas sofridas e que resulta por
compor “esses mundos do dejeto” (Mbembe, 2021, 158). “Ao contrario dos escravos, eles
tém pouco valor agregado, seu valor de mercado ¢ limitado” (Mbembe, 2021, p. 158). O caso
do povo rohingya na Malésia expde o “corpo-fronteira” discutido por Achille Mbembe
(2021), no sentido que a circulacdo deste corpo estd sempre sujeita as triagens dos Estados
malaios, tailandeses e do crime organizado, que as vezes coopera com os proprios Estados
(Y1, 2015). “As operagdes de captura sdo, cada vez mais, terceirizadas para prestadores de
servicos externos ou privados. A maioria deles € encarregada e assegurar o descarte em locais
distantes. E o caso dos corpos enterrados e incinerados no deserto” (Mbembe, 2021, p. 158).
A comunidade malaio-chinesa, conforme observada em Chew (2020) e Lee (2020), também

nao deixa de ser um “corpo-fronteira” (Mbembe, 2021), ja que sdo considerados eternamente

como estrangeiros e tolerados até serem percebidos como ameacas (Lee, 2020, p. 14).

Figura 6. Frame de Agérat (Malasia, 2017). Hui Ling abraca e acolhe a crianca rohingya, no momento do filme que
Hui Ling decide deixar o trafico de pessoas e ajudar a crianca refugiada.

Se a fronteira esta no corpo, Agérat (Malésia, 2017, dirigido por Edmund Yeo) é um

filme que parte da “extremidade” (Mello, 2017b, 2008) duplamente: a primeira ¢ a
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“extremidade” do cinema abordado enquanto corpo. A segunda ¢ a do “corpo-fronteira” que,
simultaneamente, presentifica na Malasia contemporanea “seu historico de migracdo e da
porosidade de suas fronteiras nacionais devidas a sua localizagdo geografica” (Lee, 2020, p.
12)?! 22, Para isso, o filme de Edmund Yeo parte da impossibilidade de circulagio
experienciada pelas minorias, os refugiados rohingya e a populacdo malaio-chinesa (a
personagem Hui Ling). Afinal, uma das personagens, Hui Ling, resulta por viver uma
experiéncia proxima a dos refugiados. “Assim como os refugiados rohingya, Hui Ling ¢ uma
mulher situada num ponto limitrofe: presa em uma aldeia rural na fronteira, ela espera que
sua vida realmente comece enquanto junta dinheiro para uma futura mudanga para Taiwan”

(Lee, 2020, p. 15, tradugdo nossa)?>.

Antes de prosseguirmos ¢ necessario, para esta analise, trazer um breve resumo de
discussdes a serem aprofundadas nos capitulos 2 e 5 desta tese. O longa-metragem de
Edmund Yeo correlaciona-se com compreensdes das teorias fenomenoldgicas
contemporaneas do cinema, que compreendem o cinema e os elementos de sua linguagem
enquanto corpo. Em outras palavras, sdo concepcdes contemporaneas de cinema que
focam “na continuidade (e reversibilidade) entre as reagdes fisioldgicas e afetivas do
proprio corpo de uma pessoa e o que acontece na tela” (Elsaesser, Hagener, 2018, p. 137),
ao contrario das abordagens predominantes nos cinemas pos-modernos, modernos e
classicos “fundamentadas na suposicdo de uma distancia ou separagdo entre filme e
espectador, a abordagem fenomenoldgica destaca a interagdo, a continuidade e a transi¢cao
entre os dois” (Elsaesser, Hagener, 2018, p. 137). Nesse sentido, Yeo deseja provocar
uma experiéncia estética na “extremidade” (Mello, 2017b; 2008) da linguagem
cinematografica, pela inter-relagdo de corpo do filme, corpo no filme e corpo do

observador.

Por isso, os planos e enquadramentos explorados por Edmund Yeo sdo
constantemente moveis, devido ao uso alternado entre cdmera na mao e o steady cam. Nao

somente, eles fazem constantes movimentos de aproximagdo e distanciamento dos corpos

2 Do original: “its history of migration and the porousness of its national borders owing to its geographical
location” (Lee, 2020, p. 12)

22 Julia Cheryl Lee (2020) observa isso no proprio titulo do filme, a palavra “aqérat”, na lingua rohingya, possui
significado semelhante do termo arabe-islamico, akhirah, que se refere ao pdés-vida ou a vida ap6s a morte.

2 Do original: “Like the Rohingya refugees, Hui Ling is a woman on a threshold: stuck in a rural village
on the border, she is waiting for her real life to begin as she saves up for an eventual move to Taiwan”.
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dos personagens, como também, ora e outra, produzem angulagdes que distorcem os corpos
na imagem. Esses planos sdo articulados pela montagem segundo uma légica do “intervalo”
(Faucon, 2014), no sentido que, ao filme, interessa mais as relagdes entre planos e a dindmica
sensivel propulsionada por essa relacdo, do que exclusivamente uma dinamica de sentido
atrelada a concatenacdo e encadeamento dos planos em funcdo de um efeito continuo e

causal.

Em Agérat, Hui Ling ¢ uma mulher malaio-chinesa que vive em Kelantan, uma
cidade proxima a fronteira da Tailandia com a Malasia. Ela divide apartamento com outra
mulher malaio-chinesa, a qual nunca nos ¢ falado o nome. Hui Ling trabalha como atendente
e entregadora em um comércio local (um restaurante), € poupa seu saldrio para conseguir se
mudar para Taiwan em busca de uma melhor qualidade de vida. Na primeira sequéncia do
filme, acompanhamos a circulagdo de Hui Ling pela cidade de Kelantan: servindo pratos aos
clientes (entre eles o dono de um mercado que a paquera), realizando entregas, auxiliando
sua colega de quarto com seu treino de artes marciais € com sua maquiagem, trazendo
compras para o apartamento e entregando o pedido a Pak Chu, o mestre de marionetes, dono
do teatro de sombras (wayang kulit) e seu amigo. Julia Cheryl Lee (2020) observa que nesta
primeira parte do filme o que predomina ¢ o tédio do cotidiano de Hui Ling, presa ao seu

entorno:

Esse tédio ¢ agravado pela relutincia de Hui Ling em participar de sua
realidade presente, em sua expectativa de uma "vida melhor": sua esfera de
experiéncias significativas se limita ao seu entorno imediato, as suas
interagdes sociais com sua colega de quarto ¢ um velho mestre de
marionetes. Ela também se mostra notavelmente alheia as atengoes de seu
pretendente, um homem que administra uma loja de conveniéncia proxima
(Lee, 2020, p. 15 tradugao nossa)**

Lee (2020) destaca, em sua leitura do cotidiano de Hui Ling, uma inteng¢ao do filme
em dar concretude & uma sensagdo de morte e estagnacdo que permeia a personagem, no
sentido de ela estar apenas existindo quase como uma morta-viva. “A sensa¢do generalizada
de estagnagdo no filme ¢ intensificada pela justaposi¢ao do ritmo lento do "drama" pessoal

de Hui Ling, marcado pelo aprisionamento, com a urgéncia do drama real da crise dos

24 Do original: “This boredom is compounded by Hui Ling’s reluctance to participate in her present
reality, in her anticipation of a ‘better life’: her sphere of meaningful experience is limited to her
immediate surroundings, her social interactions with her roommate and an old puppeteer. She is also
notably oblivious to the attentions of her suitor, a man who runs a nearby convenience shop” (Lee, 2020,

p. 15).
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refugiados rohingya em segundo plano” (Lee, 2020, p. 16, tradug¢do nossa)*>. A autora
acrescenta: “De fato, qualquer acdo no filme se desenrola de maneira desconfortavelmente
silenciosa, como se "contaminada" pela frieza que permeia a existéncia marginal de Hui
Ling” (Lee, 2020, p. 16, tradugdo nossa)*®. O que ¢ uma interpretagdo bastante pertinente. Ja
que, ao acompanharmos a personagem fazendo entregas e interagindo com outras pessoas, a
composi¢do dos planos trabalha enquadramentos nos quais Hui Ling, ora bem proxima da
camera, ora bem distante da camera, estd sempre envolta em outros corpos que se fazem
presentes a seu redor e chamam a nossa aten¢do. Em alguns momentos, a cdmera faz breves

desvios que desenquadram Hui Ling para mostrar gestos de algum outro corpo.

Figura 7. Frame de Agérat (Malasia, 2017). Hui Ling trabalha no restaurante. Aqui, o fundo desfocado da imagem ja
desenha os limites, as fronteiras entre Hui Ling, solitaria, e um casal de clientes.

Figura 8. Frame de Agérat (Malasia, 2017). O movimento de camera descentraliza de Hui Ling para um dos clientes,
justamente o dono da loja de conveniéncia que olha para ela.

25 Do original: “The pervasive sense of stasis in the film is enhanced by the juxtaposition of the plodding
pace of Hui Ling’s personal ‘drama’ of entrapment with the urgency of the real-life drama of the
Rohingya refugee crisis in the background”.

26 Do original: “In fact, any action in the film unfolds in an uncomfortably muted way as if
‘contaminated’ by the deadness that permeates Hui Ling’s borderline existence”.
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Nesta primeira sequéncia, hd um plano que realiza quase um travelling lateral,
acompanhando Hui Ling caminhar horizontalmente enquanto vemos ac¢des cotidianas de
alguns corpos que se encontram ao redor dela. O resultado desse trabalho entre corpo do filme
e corpo no filme, faz de Hui Ling, ao mesmo tempo, ser € ndo ser um fantasma, um espirito,
uma pessoa morta por presentificar, simultaneamente, a implicagdo do corpo da personagem
com os corpos em seu entorno. O proprio filme alimentard essa movimentacao de sentido em
torno do corpo de Hui Ling quando Wei, um enfermeiro, jura que ela ¢ a irma de uma antiga
paixao dele (como se estivesse diante de uma pessoa reencarnada). Nesse movimento quase
horizontal de Hui Ling, o limiar entre ela e os outros corpos estd demarcado, a0 mesmo tempo
que dissolvido. Ela parece se mover como se destacada em relagdo aos outros corpos.
Contudo, a movimentacdo da camera também a aproxima dos corpos distantes, ao
redimensionar o enquadramento. A brincadeira do corpo da cdmera, com as distancias e
aproximagoes dos corpos no campo da imagem, que desenham e dissolvem limiares estdo,
também, corporificando a demarcacdo e dissolugdo de fronteiras. As fronteiras méveis, em

suas qualidades positivas e negativas, mortais e vitais.
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Figura 9. Frame de Agérat (Malasia, 2017). Hui Ling e a cAmera movimentam-se quase horizontalmente, como se
destacados do seu entorno.

E o caso, ademais, de outro momento no filme no qual o dono da loja de conveniéncia
¢ primeiramente mostrado, num plano geral, através da tela protetora da janela. Contudo, o
movimento da camera sai de uma dire¢@o horizontal, acompanhando Hui Ling, para uma
dire¢do na diagonal, que aproxima Hui Ling do dono da loja (num plano médio de
enquadramento em conjunto). Esse redimensionamento dissolve a fronteira entre Hui Ling e
o dono da loja, que a presenteia com produtos (num gesto carinhoso). Ela agradece e deixa a
loja, saindo de quadro. A camera, entdo, gira no seu proprio eixo, € mostra novamente a janela
protegida pela tela. Através da janela vemos Hui Ling indo embora e o dono da loja

aproximando-se da janela e segurando a tela, barrado pela fronteira da janela.

0%a00" 209,

Figura 10. Acesso para a sequéncia analisada de Agérat (2017).



Figuras 11, 12 e 13. Frames de Agérat (Malasia, 2017). As fronteiras fazem e se
desfazem nas intera¢des entre Hui Ling e o dono da loja de conveniéncia.
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Of all places, why/COMERG

Figuras 14 e 15. Frames de Agérat (Malasia, 2017). Os planos e contraplanos das interagdes entre Wei e Qi
Qi estdo, a0 mesmo tempo, proximos e separados.

Tal procedimento no filme se da por diferentes modos, inclusive por relagdes de foco
e desfoque da imagem. Ou, até pelo uso de planos e contraplanos, como no didlogo entre o
enfermeiro Wei e Qi Qi, no qual seus respectivos close-ups colocam os dois proximos e
distantes, a0 mesmo tempo, como se houvesse uma barreira de vidro separando seus corpos

(algo que ¢ reforgado pela cerca desfocada que texturiza a imagem).

Mais adiante no filme, vemos Hui Ling adentrar seu apartamento e se deparar com

uma cena de violéncia doméstica, a mulher malaio-chinesa com quem divide o apartamento
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foi agredida pelo seu namorado. Hui Ling anda pelo apartamento fazendo algumas perguntas
e tentando conversar com a colega, enquanto ela se maquia. A movimenta¢ao de Hui Ling é
articulada pela montagem entre planos diferentes, nos quais ora ela fica bem proxima da
camera, ora se afasta para um ponto mais distante dentro do enquadramento ou saindo dele.
Porém, nos trés planos, Hui Ling estd sempre posicionada atras de sua colega de quarto, a
uma certa distancia de seu corpo. Como nas outras sequéncias, Hui Ling ¢ posicionada, ao
mesmo tempo, dentro e fora de quadro. A colega de quarto raramente responde Hui Ling,
sem olhar diretamente para ela. A articulagdo dos planos e suas composi¢des ja provocam
estranheza em razao de nos levarem a questionar se a colega de quarto realmente esta vendo

Hui Ling. Novamente, o corpo da camera demarca e dissolve as fronteiras.

Quando a colega de quarto sai, Hui Ling a acompanha, e um corte nos leva
diretamente a uma espécie de bar/balada, com muitas luzes coloridas. Vemos a colega de
quarto, parada, olhando para alguma dire¢do; depois vemos Hui Ling no mesmo local,
passando pelas mesas e entre os frequentadores da balada. As duas sdo separadas por planos-
sequéncia diferentes, que ndo as localizam compartilhando o mesmo quadro, embora estejam
no mesmo lugar. A articulacdo dos planos e suas composi¢des, também nessa sequéncia,
volta a produzir certa estranheza e nos leva a questionar se Hui Ling habitaria, em vez do
plano material, um plano espiritual. A articulagdo do filme intensifica esse estranhamento
quando vemos a colega de quarto flertando com um homem e recebendo dinheiro dele; os
dois comecam a se beijar e Hui Ling se aproxima, ficando bem perto dos corpos dos dois —
que ainda assim parecem nao a perceber. O enquadramento nesse momento fica bem proximo
dos corpos do casal, a0 mesmo tempo que conseguimos ver Hui Ling atrés deles, observando-

os. Outra vez, o corpo da camera demarca e dissolve as fronteiras.

Figura 16. Acesso para a sequéncia
comentada de Agérat (Malésia, 2017).
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O desenho de som, nesta sequéncia, reforca o estranhamento por meio de notas que
remetem a ruidos de objetos caindo e colidindo contra alguma superficie. E um som que traz
impacto, o peso do choque da queda de um corpo. Que lembra, as vezes, moedas depositadas
em algum caixa. Esta sonoridade predomina e ndo ouvimos o que os labios dos corpos na

balada falam, apenas seus movimentos.

Depois dessa sequéncia, Hui Ling tem seu apartamento invadido e roubado, incluindo
sua poupanca. A partir dai, a situa¢@o dos refugiados rohingya, até entdo presente apenas pelo
fora de campo, ¢ materializada no campo da imagem a medida que Hui Ling entra para o
trafico humano na inten¢do de recuperar o dinheiro roubado. O trafico de pessoas passa a
integrar o cotidiano de Hui Ling. Mas, num dado momento, ela decide impedir que uma
crianga rohingya seja tomada pelos traficantes. Essa decisdo torna a circulagdo de Hui Ling
por Kelantan ainda mais complicada, pois agora ela ¢ uma mulher malaio-chinesa associada
ao trafico de pessoas, a0 mesmo tempo que passa a ser alvo dos traficantes. Nesse ponto do
filme, Hui Ling encontra com Wei, o enfermeiro que a ajuda a esconder a crianca rohingya

dos traficantes.

Ao cuidar das feridas de Hui Ling, Wei comenta sobre uma antiga paciente, muito
parecida com ela, a qual ele nunca viu o rosto. Wei diz: “Anos atras, havia uma garota... eu,
na verdade, nunca cheguei a ver seu rosto. Mesmo assim, eu penso bastante nela”. Hui Ling
responde: “E agora vocé pensa que eu realmente sou ela?”’. Agérat, entdo, descentraliza-se de
acompanhar Hui Ling para adentrar em fragmentos da memoria de Wei e seu relacionamento
com Qi Qi, a irma da paciente sem rosto. Nunca fica definido exatamente se Hui Ling
realmente seria a paciente sem rosto ou se Wei estaria apaixonado por Qi Qi ou pela paciente.
Ou, ainda, qual das duas mulheres Wei enxerga em Hui Ling, como se esta fosse uma
reencarnacao delas? A memoria de Wei, que toma conta do filme, ¢ apenas uma das varias
descentralizagdes narrativas que o filme operara a partir dai, pois, dentro da propria memoria
de Wei, acompanhamos varios personagens diferentes e seus relatos: Wei (que conta a
historia da vila de seus avos antes localizada proxima ao hospital), Qi Qi e sua irma (que
retornardo a Singapura apOs o tratamento daquela), o colega de trabalho de Wei (que ¢

pretendente de uma mulher rohingya e teme pela morte dela).
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Da memoria de Wei, retornamos ao presente, no qual Wei e Hui Ling tentam despistar
os traficantes. Contudo, em meio as fugas de Wei e Hui Ling, o filme passa a transitar
indeterminadamente entre passado, presente e futuro como se Wei e Hui Ling virassem
espiritos que agissem em diferentes tempos. Inclusive, criando um futuro no qual conseguem
elaborar uma manobra para a crianga rohingya escapar do trafico. Fica a duvida se Wei, Hui
Ling e a crianga rohingya estdo mortos ou ndo. Qual ¢ a linha temporal verdadeira? Nao

interessa ao filme responder.

A imobilidade das personagens de Yeo constitui um duro contraponto ao
seu desejo comum de se moverem (para a frente, em diregdo a, para longe
de) — e ao desespero que advém da sua incapacidade de o fazerem, o que
as impulsiona ainda mais a agdo. A sua falta de mobilidade reforca as
fronteiras literais e figurativas tracadas entre individuos, comunidades e
paises. Também as fixa como imutaveis, mesmo que estas fronteiras
estejam, paradoxalmente, a ser tracadas e redesenhadas a sua volta. Ao
coloca-las na fronteira fisica entre a Tailandia e a Malasia, Yeo encena a
forma como sdo for¢adas a oscilar entre a vida e a morte, a moralidade e a
imoralidade, o aprisionamento e a fuga, como resultado de viverem uma
experiéncia limite que ndo t€m meios de negociar, dado que lhes ¢ negada
a trajetéria futura da mobilidade (Lee, 2020, p. 16-17, tradugao nossa)*’.

i Bl
. Bl

':E.n:.'u""o’n °.£

Figura 17 e 18. Acesso as ultimas sequéncias analisadas de Agérat (Malésia, 2017).

7 Do original: “The immobility of Yeo’s characters is a harsh counterpoint to their shared desire to move
(on, towards, away from) — and to the desperation that stems from their failure to do so, which further
compels action. Their lack of mobility reinforces the literal and figurative borders drawn between
individuals, communities, and countries. It also sets them in stone, even as these borders are paradoxically
being drawn and redrawn around them. Placing them on the (17) physical Thai-Malaysia border, Yeo
enacts the way in which they are forced to teeter between life and death, morality and immorality,
entrapment and escape as a result of living through a limit-experience that they have no means of
negotiating, given that they are denied the futural trajectory of mobility”
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Agerat deseja, em sua experiéncia estética, implicar o corpo do observador com o
“corpo-fronteira” (Mbembe, 2021) de Hui Ling, que pertence e ndo pertence ao mundo. Hui
Ling tem seu ““corpo-fronteira”, conforme circula pelos espagos ao longo do filme, “dobrado
em varias camadas’ e carrega na sua carne ‘““a memoria de parti¢des e subdivisodes e todo tipo”
(Mbembe, 2021, p. 157): vai de uma presenca fantasmagorica invisivel aos outros, passando
por uma forga gravitacional que puxa o corpo de Wei e suas memorias, até uma forca que
interfere na entrada e na saida de corpos na fronteira entre Malasia e Tailandia. Na memoria
de Wei, o corpo de Hui Ling parece transformar-se em Qi Qi e na sua irma, a paciente sem
rosto. A propria paciente de Wei, enfaixada, sem rosto, marcada por queimaduras e gazes,

parece presentificar o proprio “corpo-fronteira”, particionado e subdividido.

Figura 19. Frame de Agérat (Malasia, 2017). A propria paciente de Wei, enfaixada, sem rosto, marcada por queimaduras
e gazes, parece presentificar o proprio “corpo-fronteira”, particionado e subdividido

O interessante dos constantes movimentos de aproximacgdo e distanciamento da
camera, em Agqérat, estd nos modos do plano e seu enquadramento redimensionar
constantemente o espago, aproximando e distanciando os corpos, comprimindo e expandindo
0 espago e, nessa constante circulacdo, demarcando e dissolvendo as fronteiras entre eles. A
montagem que articula os planos, nesse caso, estd em fun¢do de nos tornar corporea a essa
circulacao dos corpos responsavel por, paradoxalmente, dissolver e estabelecer fronteiras,

abrir espagos de relacdo e ndo-relagdo.
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Hui Ling, ao longo de sua circulagio por Kelantan, tanto afirma seu “corpo-fronteira”
(Mbembe, 2021) quanto o ressignifica. Quando Agérat afirma o “corpo-fronteira” de Hui
Ling, de Wei e da crianga rohingya, ele presentifica as experiéncias negativas e devastadoras
das fronteiras moveis no contemporaneo, ao reforcar “as fronteiras literais e figurativas
tragadas entre individuos, comunidades e paises” (Lee, 2020, p. 16) que tornam os espagos
intransitaveis. Isso se evidencia pelos gestos que se perdem no plano, quando a camera
descentraliza para um personagem isolado: o dono da loja de conveniéncia que paquera Hui
Ling, a paciente de Wei que o observa carinhosamente, mas que ndo sdo notados por quem
eles olham (aqueles que se encontram no fora de campo, separados pela fronteira do quadro).
Temos ai a presenca da ndo-relacdo. O evidenciar da imutabilidade das fronteiras, “mesmo
que estas fronteiras estejam, paradoxalmente, a ser tracadas e redesenhadas a sua volta” (Lee,
2020, p. 16). Nesse sentido, os espagos de morte e ndo-relacao erigidos pelas fronteiras que
forcam os corpos racializados a “oscilar entre a vida e a morte, a moralidade e a imoralidade,
o aprisionamento e a fuga, como resultado de viverem uma experiéncia limite que ndo tém
meios de negociar, dado que lhes ¢ negada a trajetoria futura da mobilidade” (Lee, 2020, p.
17).

No entanto, quando Agérat ressignifica o “corpo-fronteira” de seus personagens, ele
presentifica a dissolucdo das fronteiras e emergéncia das relagdes. Ele traz a porosidade das
fronteiras malaias e seu historico de imigracdo e coexisténcia entre diversas culturas: os
templos, os restaurantes, as estradas, as densas florestas, o teatro de sombras (wayang kulif).
Sdo os momentos nos quais o filme articula seus planos de modo a produzir imagens que
chamam a aten¢do para a performance ao redor de Hui Ling — e para as mudangas de
enquadramento entre um plano e outro, que reconfiguram o espaco no qual ela circula e com
o qual estd implicada. Pois o filme explicita a relagao inerente de Hui Ling com os corpos a
seu redor —em outras palavras, a implicacdo da personagem com o que circula em torno dela.
Nesses momentos, Hui Ling fulgura sua presenca e existéncia com seu entorno, deixando de

ser o “dejeto” que caracteriza o “corpo-fronteira” (Mbembe, 2021).

O filme, por meio desse procedimento, vai trazendo diferentes camadas implicadas
com o corpo de Hui Ling, devastadoras e empoderadoras, como sua invisibilidade em meio
ao fluxo da cidade onde vive (como se pertencesse € ndo pertencesse ao local no qual habita),
ao mesmo tempo que, para Wei, ela se evidencia como o retorno de alguém do passado (sendo

um centro gravitacional que puxa a presenga de Wei para os planos do filme); ja para o crime
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organizado, ela ¢ um agente que dinamiza a exploracdo ilegal de imigrantes. Temos, na
linguagem cinematografica de Agérat, um tensionamento dos regimes de representacdo da
imagem cinematografica por regimes de presenca que conduzem o observador a experienciar,

em seu corpo, dimensdes relacionais da implicacao.

1.2.4 Agérat (Malasia, 2017) e diversidade nos cinemas do Sul Global

Entender a diversidade dos cinemas do Sul Global é compreendé-la através de
relacdes que partem de seu proprio “caos”, “errancia” e “opacidade”, conforme a
perspectiva de diversidade em Edouard Glissant (2021, 2024). Assim, pensamos a
diversidade a partir da “poética da relagdo”, ou seja, da compreensdo de que identidades
e culturas ndo existem isoladamente, mas se constituem precisamente por meio de
encontros, trocas e empréstimos. A diversidade, portanto, emerge ndo como um dado
estatico, mas como um processo dinamico de criacdo continua através do contato entre

diferencas.

Glissant (2021), a partir de Gilles Deleuze e Félix Guattari, adota a concepgao de
rizoma para pensar a “errancia”. A raiz, Unica, “¢ um tronco que toma tudo para si,
matando o que esta ao redor” (Glissant, 2021, p. 34). O rizoma, opostamente, ¢ uma raiz
ramificada, “distribuida em redes na terra ou no ar, sem que nenhum tronco intervenha
como um predador irremedidvel” (Glissant, 2021, p. 34). O rizoma mantém a questdo do
enraizamento (uma identidade), ndo sendo uma raiz totalitaria (isto ¢, uma identidade que
ndo se impde as outras e nem se dissolve entre elas). “O pensamento do rizoma estaria no
principio do que eu chamo de poética da Relacdo, segundo a qual toda identidade se

desdobra numa relagcdo com o Outro” (Glissant, 2021, p. 34).

A “errancia” caminha junto com a “poética da relacdo”. Para situar a “errancia”,
Glissant (2021) contrapde o “nomadismo circular” e o “nomadismo em flecha”. O
primeiro “desvia a medida que partes do territorio se esgotam, sua fungdo ¢ de garantir,
com essa circularidade, a sobrevivéncia de um grupo (...), todos movidos por um
determinado movimento do qual nem a audacia nem a agressao fazem parte” (Glissant,
2021, p. 35). O autor situa nesse nomadismo as comunidades aruanques no Caribe e
agricultores que circulam de fazenda em fazenda, entre outros exemplos. O segundo, o

“nomadismo em flecha”, diz respeito aos povos que desejam se projetar absolutamente
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sobre outros. Sdo os casos dos invasores “que tem como objetivo conquistar as terras por
meio do exterminio de seus ocupantes” (Glissant, 2021, p. 35). Nele, Glissant situa os
povos dominadores e conquistadores como os hunos e os espanhois, que colonizaram
territorios do continente americano. “O nomadismo em flecha ¢ um desejo devastador de

sedentarismo” (Glissant, 2021, p. 35).

A “errancia” ndo visa estabelecer determinacdes ao outro. Quando se dirige ao
encontro do outro, o errante ndo pretende fixar significagdes sobre o corpo outro. Nao é
uma a¢ao conquistadora, determinadora de poélos e metropoles. Com os “cinemas das
espirais do tempo” e os “cinemas das implicagdes dos corpos” desejamos estabelecer
relacdes errantes entre filmes de diferentes culturas (Africa e Sudeste Asiaticos), sem
aniquilar suas identidades numa amalgama apropriadora. Do mesmo modo, nao
realizamos essa intersec¢do negando nosso lugar de fala (privilegiado, branco e homem
cisgénero), mas relacionando com as “opacidades” do outro sem desejar interpreta-las,
que remetem ao que nossa posi¢do nunca poderd compreender daquele corpo outro e sua

experiéncia.

A errancia ndo decorre de uma renincia nem de uma frustracdo em
relacio a uma situacdo de origem que se teria deteriorado
(desterritorializado) — ndo ¢ um ato determina-do de recusa nem uma
pulsdo incontrolada de abandono. [...]. Esta ¢ mesmo a imagem do
rizoma, que leva a entender que a identidade ndo estd mais somente na
raiz, mas também na Relagdo. Isso porque o pensamento da errancia ¢
também o pensamento do relativo, que € o transmitido, mas também o
relatado. O pensamento da errancia € uma poética, e que subentende
que, em determinado momento, ela se diz. O dito da errincia é o da
Relagdo (Glissant, 2021, p. 42).

Os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das implicagdes dos corpos”
langam-se no Sul Global sem a intencdo de fixar generalizacdes e constatacdes,
reivindicando sentido e finalidade entre suas regides e paises. O errante, “que ndo ¢ mais
o viajante nem o descobridor nem conquistador, procura conhecer a totalidade do mundo
e sabe de antemao que nunca o conseguird — e que € ai que se encontra a beleza ameagada
do mundo” (Glissant, 2021, p. 44). Por isso optamos por partir das tensdes politicas de
Angola e Maldsia neste primeiro capitulo, no intuito de compreender as relagcdes entre

diferentes paises do Sul Global por meio de seu proprio “caos-mundo” (Glissant, 2024).
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Chamo de Caos-Mundo o choque atual de tantas culturas que se
inflamam, se desprezam, desaparecem e, contudo, subsistem, se
aplacam ou se transformam, lentamente ou com velocidade fulminante:
esses lampejos, essas explosdes cujo principio e cuja economia mal
comecamos a apreender e cujo impeto ndo temos como prever. O Todo-
Mundo, que ¢ totalizante, ndo (nos) ¢ total.

E chamo de Poética da Relacdo essa possibilidade do imaginario que
nos leva a conceber a globalidade inabarcavel de um tal Caos-Mundo,
ao mesmo tempo que nos permite vé-lo em algum detalhe e, sobretudo,
de nele cavar o nosso lugar, insondavel e irreversivel. O imaginario ndo
¢ o sonho, tampouco o vazio da ilusdo (Glissant, 2024, p. 19)

Para que nos aproximemos de uma compreensdo da diversidade nos cinemas do
Sul Global sem cair nas significagdes subjugadoras de um eixo hegemonico, ¢ de um
mundo no qual as implica¢des entre os seres se apresentem de forma reciproca, sem negar
cada poténcia, ¢ preciso que nos relacionemos com sua presenca que invoca “o choque
atual de tantas culturas que se inflamam, se desprezam, desaparecem e, contudo,
subsistem, se aplacam ou se transformam, lentamente ou com velocidade fulminante”
(Glissant, 2024, p. 19). Esse mundo cadtico e “inabarcavel” dos cinemas do Sul Global
no século XXI pode nos oferecer caminhos para ressignificar as imagens de morte
produzidas ou herdadas pelos atos violentos de um Norte Global hegemdnico e,

consequentemente, produzir “outras imagens de mundo” (Mello, 2024c).

Abordarmos o longa-metragem de Edmund Yeo nesta parte da tese, porque ele expoe
muitos dos elementos presentes nos conceitos operacionais de “cinemas das espirais do
tempo” e “cinemas das implicagdes dos corpos” que propomos nesta tese, tal como as
duragdes diversas que instauram temporalidades outras, responsaveis por tensionarem o
tempo cronoldgico e linear. Essas temporalidades ndo estdo relacionadas as concepcdes
ocidentais de tempo, mas sim ligadas aos saberes ancestrais; sdo, portanto, concepgcdes de
tempo fundadas na ancestralidade — e ndo somente: a experiéncia estética aberta a
indeterminacdo da espaco a mobilizag@o de afetos e sensagdes responsaveis por potencializar
uma experiéncia sensoria da obra cinematografica. Essa experiéncia, condizente com uma
confluéncia do corpo no filme, do corpo do filme e do corpo do observador, ¢ tdo necessaria

para a instauragdo de temporalidades outras quanto para a implicagdo dos corpos.

Nas proximas segdes, abriremos as discussdes pertinentes a todos esses elementos

que presentificam os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das implicagdes dos
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corpos”. Esses cinemas deslocam nossa posi¢do de um cinema da industria estadunidense-
europeia para um cinema da cultura e ressignificam aspectos de uma razao branca, patriarcal
e hegemonica ao trazer diferentes camadas do Sul Global que acontecem nas zonas

fronteirigas, nas “extremidades” (Mello, 2008; 2017b).

E também por esse motivo que inserimos, neste capitulo, a fala de Fradique. 4r
condicionado (Angola, 2020) ¢ um dos filmes que ajudam a fundamentar o conceito
operacional de “cinemas das espirais do tempo”, que introduziremos aos poucos nos
capitulos 2 e 3. Apesar de Ar condicionado apresentar uma narrativa continua e
progressiva, seus planos sdo contaminados por outra temporalidade, que, instaurada
subitamente no plano apresentado a nos, observadores, presentifica tanto nas imagens do
filme quanto no corpo do observador a experienciacdo de uma temporalidade ndo linear.
Nesse sentido, estamos falando de uma desconstru¢do do tempo cronoldgico operada
pelos “cinemas das espirais do tempo” — conceito fundamentado em Leda Maria Martins
(2021). Para isso, aprofundaremos na proxima secdo as questdes referentes as
temporalidades tensionadas no cinema que contribuem para descentralizar a perspectiva

de um cinema hegemodnico de cunho industrial para um cinema da cultura.

No exemplo de Agérat (Malasia, 2017), temos o corpo de Hui Ling que, ao
implicar-se com os corpos que estdo em seu entorno, traz diferentes camadas das
instabilidades politicas nas relacdes fronteiri¢as entre Maldsia e Tailandia referentes as
circulagdes ilegais de corpos entre os dois paises, ligadas ao crime organizado do trafico
de pessoas. Porém, ao mesmo tempo, traz consigo a possivel fabula¢dao ou lembranga de
Wei, que reflete e presentifica os lagos culturais da fronteira entre a Malésia e o nordeste
da Tailandia. Como veremos em secdes posteriores, a implicagcdo do corpo de Hui Ling e
de outros personagens ndo ¢ exatamente uma representacdo da fronteira Malasia-
Tailandia, mas personagens que implicam o corpo do observador com o mundo, ndo
mantendo uma relagdo distante entre observador e filme (“cinemas das implicagdes dos
corpos”). Essa correlacdo corporifica, através da experiéncia estética, a vida na Terra
como um territdrio compartilhado por diferentes existéncias e suas particularidades que
ndo se anulam — as relagdes de reconhecimento mutuo, de “copertenca” (Mbembe, 2021,
p- 72). E nos fazem repensar a “inversdo da democracia” (Mbembe, 2020, p. 71) no

contemporaneo, que a utiliza como uma tecnologia bélica de governo em funcdo da
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aniquilacdo, para pensar a democracia como uma “comunidade de vida” (Mbembe, 2025,

p. 12).
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CAPITULO 2

CINEMAS DO SUL GLOBAL

EM SUAS EXPERIENCIAS A PARTIR DE TEMPORALIDADES TENSIONADAS:
ESTUDOS EM AR CONDICIONADO (ANGOLA, 2020)
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No cinema, temporalidades outras que tensionam o tempo cronologico se fazem
presentes por diversas vias, desde o cinema classico até o cinema contemporaneo do
século XXI. A temporalidade experienciada pelos corpos dos observadores no cinema
estd ligada as estruturas analdgicas ou digitais dos aparatos cinematograficos
responsaveis por produzir as imagens em movimento, como também a propria
experiéncia estética provocada pelas diversas maneiras de um filme, através da

montagem, articular planos e enquadramentos que trabalham imagens e sons.

Entretanto, neste capitulo, nosso foco se concentra nos tensionamentos da
temporalidade progressiva e linear da concepcdo cronoldgica de tempo no cinema
contemporaneo do século XXI. Os cinemas contemporaneos encontraram, no
tensionamento do tempo cronoldgico, inumeros caminhos possiveis para explorar
proposigdes estéticas que remam contra a corrente predominante nos cinemas hegemonicos
moldados conforme o cinema comercial, voltado ao entretenimento, localizado no eixo
Estados Unidos-Europa. Os cinemas dissidentes da estética hegemonica mostram, a partir de
meados dos anos 2000, filmes cujas narrativas reinscrevem a linguagem do cinema ao
provocar experiéncias estéticas predominantemente sensoriais, cujas temporalidades
chamam a atengdo pelo seu ritmo (dito) mais lento — devido ao rompimento com as estruturas

de uma narratividade relacionada a estética classica do cinema.

Essas temporalidades outras, de ritmo mais lento e que permitem uma intensificagao
da experiéncia sensorial cinematografica, sdo consideradas tensionadas, pois deslocam a obra
cinematografica do efeito continuo do tempo cronolégico, progressivo e linear — isto ¢, abrem
o filme para a instauragcdo de temporalidades outras, ndo progressivas, ndo lineares € nao
associadas a uma seta do tempo que aponta sempre para o futuro. Sdo temporalidades
intensivas, suspensas, curvilineas, ciclicas, espiralares, presentes em filmes ao redor do
mundo. Refletir sobre esse panorama acerca das temporalidades tensionadas no cinema
contemporaneo contribui para uma primeira introdu¢do de nossa pratica tedrica do cinema
com o conceito operacional de “cinemas das espirais do tempo” a partir de producdes da
América Latina, de Africa e do Sudeste Asiatico que reinscrevem a linguagem do cinema

segundo um cinema da cultura.
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Para melhor contextualizar esse percurso dos anos 2000 até o momento atual e situar
os “cinemas das espirais do tempo’ nos paises do Sul Global, veremos diferentes discussdes
que compdem o que chamamos de temporalidades tensionadas no cinema. Primeiro,
apresentaremos o que compreendemos por tempo cronoldgico e sua associagdo com a estética
classica cinematografica. Depois, veremos uma série de compreensdes sobre cinemas
contemporaneos no século XXI que contribuem para a instauragdo de temporalidades outras
na linguagem cinematografica. Sdo as estéticas contemporaneas do cinema que privilegiam
o corpo ¢ a sensorialidade por meio de “narrativas sensoriais” (Gongalves, 2014), que se
desdobram no “cinema de fluxo” (Oliveira Junior, 2014) com o “realismo sensério” (Vieira
Junior, 2022), o “tempo intensivo” (Virilio, 2002) e o “regime expressivo de atragdes”
(Baltar, 2023). Desse modo, ao final deste capitulo, proporemos a relagdo entre as
temporalidades tensionadas no cinema e o conceito operacional de “cinemas das espirais do

tempo”.

2.1 "Tempo cronolégico”: rumo as temporalidades tensionadas
no cinema

A ideia de cinema, tal qual chega ao imaginario da maioria das pessoas —uma sala
de exibicdo reproduzindo o filme em uma grande tela ou pelas telas de nossos aparelhos
digitais em diversos ambientes —, passou por um longo processo para esconder de nossos

olhos o fato de que assistimos a uma sequéncia de imagens fixas.

Todo o problema da restituicdo do movimento no cinema esta na busca
da diferenca justa entre um fotograma e outro. A pelicula
cinematografica ¢ composta de milhares de fotogramas fixos diferentes
uns dos outros, que por sua vez sio projetados individualmente numa
tela branca, separados todavia por intervalos negros que correspondem
ao tempo de arraste da pelicula para a posigdo de projegdo de cada novo
fotograma. Que poderia haver de mais descontinuo do que uma
sequéncia de imagens fixas diferentes, separadas por intervalos vazios
que ocupam justamente os deslocamentos suprimidos?. (Machado,
1997, p. 21)

O cinema ¢ descontinuo em sua natureza, conforme vemos em Arlindo Machado
(1997). Da forma como o conhecemos, apagou os tracos dessa descontinuidade que, as
vezes, ainda ¢ resgatada por alguns caminhos estéticos dos filmes. A narrativa do cinema,

desde seus primeiros experimentos em 1895, empenhou-se em criar um efeito de
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continuidade entre as imagens, linearizando as agdes entre uma imagem e outra para que
parecessem continuas para os observadores. A partir de 1906-1907, quando o cinema se
aproxima cada vez mais da “montagem invisivel” do cinema classico (cujo apice esta nas
décadas de 1940 e 1950), os filmes conseguem tocar o nivel de transparéncia necessario
para nos causar o efeito de estarmos diante da acdo em si, e ndo dos fotogramas que

compdem o filme.

Ora, o objetivo principal do dispositivo cinematografico ¢ produzir um
efeito de continuidade sobre uma sequéncia de imagens descontinuas.
Para isso, € preciso saber escolher a diferenca minima entre as imagens,
capaz de simular um deslocamento (um movimento) sem que a
descontinuidade estrutural seja notada. O cinema, como assegura Jean-
Louis Baudry (1970, p. 4), baseia-se na diferenca negada: a diferenca ¢
necessaria para a sua existéncia, mas ele vive paradoxalmente de sua
negacao. (Machado, 1997, p. 21)

O tempo ordenador de Chronos, conforme interpretacdo de Leda Maria Martins
(2021), relaciona-se com esse efeito de continuidade que lineariza as agdes dramaticas da
narrativa e ordena a temporalidade em uma sequéncia bem definida e linear de passado,

presente e futuro.

De modo analogo a trajetdria do cinema, as narrativas miticas gregas responsaveis
por fundamentar as concepgdes ocidentais de tempo partem de um tempo indeterminado
e cadtico que passa a ser definido e ordenado. “Nelas se instalam tanto o império do tempo
indistinto ndo partido do caos 6ntico, o tempo sem tempo da criagdo e infAncia do cosmos,
do qual as divindades emergem, quanto sua subsequente ruptura e particdo nas quais

predominam as cronologias e todas as suas flexdes” (Martins, 2021, p. 24).

Com Leda Maria Martins (2021), observamos que o tempo de Chronos, divindade
da qual se origina a palavra cronologico, ¢ o tempo linear, progressivo, que ordena
eventos sucessivos “em uma forma sequencial determinada” (Martins, 2021, p. 24). A
ordenagdo do tempo cronologico permite mensurar, saber as distancias entre passado e
presente, presente e futuro, antes e depois. A mensuracao ¢ possivel na medida em que a
l6gica de Chronos divide o tempo em antes e depois; ¢ um tempo da parti¢cdo. Por isso, o
tempo cronologico ¢ associado ao calendario por seu aspecto de sucessdo de eventos, de
um presente que estd em fun¢do de um passado e de um futuro que ¢ medido, como

previsao ou destinagdo, a partir do presente.
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Na narracdo da formagdo cosmica e teogdnica de Hesiodo, por
exemplo, emergem os estagios de formacgdo da nocdo ocidental da
temporalidade. De um caos-tempo indeterminado, ndo medivel ou
capturavel em qualquer sequéncia, ordem ou linearidade, emerge
Chronos, instituindo uma geracao ordenada, consecutiva, mensuravel e
progressiva, de certa maneira identificivel em uma forma
caleidoscopica do simbolico, instituido como convengdo por um
calendario de sucessdes das divindades, ja agora organizadas em uma
forma sequencial determinada, protegida das atemporais formas e
formagdes do caos. (Martins, 2021, p. 24)

Quando pensamos nas estéticas cinematograficas classicas e suas ressignificagdes
nos cinemas moderno, pés-moderno e contemporaneo, que constroem uma narratividade
pautada nos principios dramaturgicos aristotélicos — dos quais deriva a estrutura da
jornada do her6i —, ¢ a 16gica ocidental que esté refletida nessa linguagem cinematografica

e orienta seus modos de articular planos e enquadramentos para construir uma narrativa.?®

Chronos, no Ocidente, inaugura assim uma certa ideia de
temporalidade-calendario ao sobrepor-se a seu pai, instituindo uma
linearidade e uma linhagem progressiva de substituigdes e de poder que
se instalam e se instituem simultanecamente com a fixagdo mesma das
ideias de passado, presente e futuro. (Martins, 2021, p. 24)

O tempo cronoldgico, aquele da ordenagdo linear destacado por Leda Maria
Martins, encontra semelhangas com principios da estética classica do cinema, cujas
articulagdes de montagem, através de planos e seus respectivos enquadramentos,
linearizam diversos fragmentos de imagens e suas duragdes, determinando uma
“temporalidade-calendario” norteada pela seta que aponta para a diregdo futura. Essas
articulagdes produzem, em cada plano, imagens que se encadeiam em um todo, que estdo
concatenadas, portanto, “a um encadeamento cronologico e/ou actancial” (Gongalves,
2014, p. 23); ou seja, imagens e sons sao ordenados determinando momentos da narrativa,
como Leda Maria Martins aponta nas fun¢des ordenadoras de Chronos, em “agora e antes,
em hoje e amanha” (Martins, 2021, p. 24). Falamos de uma ordenagdo de imagens e sons

que visa instituir “uma linearidade e uma linhagem progressiva de substitui¢cdes”

28 Devemos compreender que esse cinema de estética classica visa linearizar ou ordenar o filme conforme
uma narratividade atrelada a uma seta do tempo que aponta para frente, em uma sequéncia nitida de
presente, passado e futuro. Portanto, reflete a ordenagdo representada por Chronos, presente em um
contexto cinematografico que abarca desde Griffith até as vanguardas dos anos 1920 e todo um conjunto
muito diverso de filmes que precedem o cinema moderno dos anos 1960.
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(Martins, 2021, p. 24) que determinam os momentos que compdem o passado, o presente

e o futuro da narrativa nitidamente aos olhos do observador.

Contrario de seu pai, Urano, tempo sem temporalidade, sem distingao
de antes e depois, Chronos, na mitologia grega, ¢ o tempo da partigdo,
o tempo que se divide em agora e antes, em hoje e amanha, em instantes
e devires, abrindo caminho para a ascensdo de Zeus, seu sucessor-
usurpador, seu amanha, mas que continua a ser também seu passado
ontico. Zeus, assim como o futuro, substitui o hoje, o presente
temporario e provisorio, inaugurado por seu pai, Chronos, o pai dos
tempos, impondo sua tirania no Ocidente. (Martins, 2021, p. 24-25)

Embora saibamos que a imagem em movimento a que nds, observadores, estamos
assistindo ¢ regida por uma temporalidade cronoldgica, a temporalidade que
experienciamos no cinema ¢ provocada por uma articulagdo de planos pela montagem,
que pode gerar a experiéncia estética de um tempo linear ou ndo linear. Ou seja, a
articulagdo da montagem no cinema pode produzir tanto um efeito de continuidade das
acdes que observamos quanto um efeito de descontinuidade. Esta descontinuidade esta
na propria natureza das imagens em movimento, como vimos em Arlindo Machado
(1997, p. 21): “o objetivo principal do dispositivo cinematografico ¢ produzir um efeito
de continuidade sobre uma sequéncia de imagens descontinuas”. Para essa ordenagdo, a
articulagdo de imagens e sons pela montagem exerce uma fun¢do importante: sdo os
cinemas de estética classica cujas imagens se relacionam aos regimes da “imagem-
movimento”, teorizada por Gilles Deleuze (1983) e estudada por Jorge Vasconcellos

(2006), e que se apoiaram na montagem para desenvolver a narratividade no cinema.

Com a articulacdo das varias possibilidades das imagens-movimento,
que se organizaram na esteira de uma certa gramatica cinematografica,
constituiu-se a esséncia do cinema narrativo. Essa articulacdo de
imagens, das imagens-movimento, ganha sentido na montagem. E com
esta que o conjunto pode indicar a continuidade de uma historia, o perfil
de um personagem e o desencadear de acdes e reagdes das sequéncias.
Essa € uma das trés caracteristicas mais marcantes do cinema, que se
tornou narrativo com a montagem. (Vasconcellos, 2006, p. 60)

O cronoldgico no cinema ¢ abordado nesta tese, portanto, segundo a leitura de
Leda Maria Martins (2021): compreendido no sentido de gesto que particiona e ordena o
tempo, separa passado, presente e futuro em diferentes instancias e, em resumo, lineariza
a nocdo de tempo segundo uma linha reta em direcdo ao futuro. Os cinemas alinhados a

essa necessidade de ordenagao temporal produzem imagens que precisam determinar — e
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linearizar — as trajetorias dos corpos, o tempo € o espaco no qual as situacdes vivenciadas
por eles se dao. Nao somente: precisam também determinar significacdes entre uma
imagem e outra no intuito de induzir o observador a expectativas, juizos e a toda uma
estrutura psicoldgica dos personagens observados. S3o cinemas que repetem uma imagem
sobre o tempo bastante presente no senso comum: “a da seta que se dirige para a
inexorabilidade do fim e da origem e, mesmo quando aponta para duas dire¢des, desenha
um modo de designacdo e de percepcao do tempo” (Martins, 2021, p. 26). Leda Maria

Martins complementa:

Assim também a imagem do rio cuja contemplagdo e acesso ndo poderia
repetir-se, pois o rio fluiria sempre em uma mesma e sequencial diregao,
sem a possibilidade de retrocesso, pois o rio ndo seria 0 mesmo assim
como mesma ndo seria a pessoa, no instante ja que se arrasta para o
futuro, em um continuo fluxo acelerado, ndo acumulativo e irreversivel.
Ai o devir esta sempre alhures e o presente ¢ uma ilusdo. (Martins,
2021, p. 26)

Os desfechos que linearizam a narratividade se ddo, normalmente, por elipses que
produzem sentidos fixos entre as imagens aparentemente desconexas da narrativa. No
fim, imagens deixam de ser lacunares e abertas a relacdo para serem costuradas,
concatenadas conforme uma continuidade determinada pela narratividade do filme, em
dire¢do a um futuro certo/incerto ou uma destinacao a ser cumprida/ndo ser cumprida. Se
as imagens sao determinadas conforme significa¢des, os corpos nessas imagens também
passam a ser determinados. O tempo cronoldgico progressivo e linear e sua seta que
aponta sempre para o futuro determinam direcdes, significacdes, corpos, imagens;
determinam, por fim, “um modo de designa¢ao e de percepcao do tempo” (Martins, 2021,

p. 26).

2.2 As "narrativas sensoriais”: rumo as temporalidades
tensionadas no cinema

Para compreendermos como a linguagem do cinema contemporaneo € reinscrita
pelos cinemas do Sul Global através de suas propostas estéticas em filmes do século XXI,
¢ preciso contextualizar mais especificamente a dimensao estética desse cinema em uma
dimensdo global. Portanto, nesta se¢do, vamos abordar compreensdes de tedricos do

cinema sobre o cenario contemporaneo, normalmente delineado a partir do final dos anos



&9

1990. Tais reflexdes nos ajudardo a localizar onde se encontra a importante presenca de
temporalidades outras, responsdveis por tensionar o tempo cronoldgico nessas estéticas
contemporaneas, e suas relacdes com o conceito operacional de “cinemas das espirais do

tempo” que estamos propondo.

A partir do final dos anos 1990, testemunham-se maneiras de explorar aspectos
narrativos cinematograficos que provocam experiéncias estéticas diversas das observadas
em outros periodos do cinema. O cinema contemporaneo do qual falamos nao
necessariamente apresenta um caminho original em relagdo ao moderno. Entretanto, as
obras que marcam a estética contemporanea exploram por outras vias, talvez de um modo
mais radical, elementos ja buscados no cinema moderno. Sobre essa produgdo
contemporanea, observa-se a radicalizagdo de aspectos sensoriais da imagem e do som,
assim como um maior tensionamento dos regimes de representagdo nesta arte audiovisual
—0 cinema passa a ser visto como um corpo e com o corpo. Nesse contexto, entram muitas
discussdes e elaboragdes criticas e tedricas envolvendo as poténcias hdpticas do cinema,
assim como as performatividades da imagem e dos corpos, entre outras conceituagdes que
investigam as sensorialidades no cinema contemporaneo que marca o final do século XX

e o inicio do século XXI.

A partir dessa gama extensa de investigagdes, selecionamos algumas
compreensdes que complementam as investigagdes desta tese em relacdo ao tempo. Nem
todas tocam diretamente na tematica da temporalidade; porém, sdo investigacdes que
contribuem para chegarmos a reflexdes sobre as temporalidades outras no cinema
contemporaneo das primeiras décadas do século XXI que tensionam o tempo cronologico.
Partindo das “narrativas sensoriais” (Gongalves, 2014), faremos um panorama sobre
varios outros conceitos que desdobram tais narrativas: o “cinema de fluxo” (Oliveira
Junior, 2014), o “realismo sensorio” (Vieira Junior, 2022) e o “regime expressivo das
atracdes” (Baltar, 2023) sdo alguns exemplos de concepgdes que abordaremos nesta

secao.
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2.2.1 A compreensao pelas “narrativas sensoriais”

As “narrativas sensoriais” pensadas por Osmar Gongalves (2014) sdo um conjunto
de obras cinematograficas contemporaneas — de filmes a instalagdes — que apresentam
narrativas contrarias as ‘“escrituras baseadas na concatenacdo de agdes, dramas e
personagens” (Gongalves, 2014, p. 22). Em outras palavras, Osmar Gongalves se refere
a obras cinematograficas que ndo exploram ferramentas e regras da estética classica do

cinema.

As filmografias contemporaneas ligadas as “narrativas sensoriais” (Gongalves,
2014), ao explorar intensidades na imagem, distanciam-se do desenvolvimento de
enredos e do desenho da complexa psicologia de personagens através de objetivos e

intengdes, estruturados em curvas dramaticas pontuadas por conflitos.?’ Colocamo-nos

2 Em uma perspectiva mais geral, podemos dizer que a estética classica no cinema é fundamentada em
principios da narratividade aristotélica, na qual a encenagdo encontra-se em fungéo de focalizar apenas os
detalhes imagéticos e sonoros mais importantes para desenhar os movimentos da curva dramatica e da
jornada do herdi. Esse desenho também imbrica, em sua construgdo, as intengdes € outros aspectos
psicoldgicos que explicitam os perfis dos personagens e determinam suas a¢des (quaisquer que elas sejam).
Esse ¢ um dos motivos pelos quais a encenagao (mise-en-scene), quando em fungdo da agdo dramatica da
histéria contada, articula os planos e seus respectivos enquadramentos enquanto cadeias narrativas,
ordenados segundo uma légica de causa e efeito. O aprofundamento no assunto especifico do cinema
classico e suas ressignifica¢des, no entanto, desviaria o eixo do recorte pretendido por esta tese por ser um
estudo bastante complexo, envolvendo uma diversidade de caminhos presentes no cinema propriamente
classico do periodo de 1914/1915-1958 e as ressignificagdes desse cinema a partir de suas regras, estruturas
narrativas, géneros ficcionais, entre outras ferramentas estéticas (nos cinemas moderno, pds-moderno e
contemporaneo, periodos que abarcam desde o final dos anos 1950 até o século XXI). Esse cinema de
estética cléssica, ligado aos regimes da “imagem-movimento”, ndo se limita apenas ao periodo anterior ao
do cinema moderno (dos anos 1960) justamente pelo fato de a estética classica se ressignificar, dentro de
sua propria logica, ao longo da metade do século XX até o século XXI, inclusive incorporando narrativas
ndo lineares, fragmentarias e lacunares. Assim, devemos lembrar que trabalhamos uma generalidade
quando falamos de um cinema de estética cléssica, no sentido de estarmos abarcando l6gicas semelhantes
que compdem procedimentos poéticos de filmes com essa orientagdo. Portanto, referendamos um espectro
amplo dessa estética no cinema quando falamos em um cinema de estética cléssica, pelo qual se articula
uma montagem em fungdo do encadeamento causal de planos mais ou menos conforme a estrutura
dramatica aristotélica e, ademais, pelo qual se intenciona a transparéncia dos artificios cinematograficos. O
que queremos delimitar com essa problematizacdo, resumidamente, sdo os efeitos de uma temporalidade
linear, ordenadora, que possui relacdes com a heranga de principios do cinema de estética classica. As
ressonancias desse cinema ndo se limitam ao periodo anterior aos cinemas modernos. Tanto nestes quanto
nos cinemas pés-moderno e contemporaneo ha cineastas como Sergio Leone, Francis Ford Coppola, Steven
Spielberg, Ettore Scola, Pedro Almodovar, Jean-Pierre Jeunet, Quentin Tarantino, Bong Joon-ho. O que
eles t€m em comum? Sdo cineastas que ressignificam a estética do cinema classico — o fazem, porém,
operando pelas proprias regras desse pensamento classico. E o caso de Parasita (Coreia do Sul, 2019), de
Bong Joon-ho; Era uma vez em Hollywood (EUA, 2019) e Pulp Fiction (EUA, 1994), de Quentin
Tarantino; ¢ A pele que habito (Espanha, 2011), de Pedro Almoddvar. Sdo filmes que operam por
desconstrugdes narrativas (envolvendo ou nao géneros ficcionais cinematograficos) através de construgdes
fragmentarias ou ndo lineares, mas que retomam, de modo tensionado, aspectos sensorio-motores dos
regimes da “imagem-movimento” e sua organicidade em fung¢ao da acgdo cénica.
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diante da construcdo cinematografica aberta a contaminagdo por imprecisdes e
ambiguidades dos procedimentos em devir. Ao invés de “uma imagem depois da outra,
ha aqui uma imagem mais a outra” (Deleuze, 2006 apud Gongalves, 2014, p. 23). Desse
modo, as “narrativas sensoriais” ddo lugar as manifestagdes das presencas de elementos
mais ténues, “como a passagem do vento, um certo tom de azul, uma lagrima, o siléncio”
(Gongalves, 2014, p. 17), através de “um conjunto de imagens que aparecem como
descrigdes puras, que emergem como poténcias sensoriais e afetivas, fora de um finalismo
ou de um esquema sensorio-motor” (Gongalves, 2014, p. 17). Ou seja, o filme apresenta
uma “légica pléstica”, cujo combustivel estd nas materialidades de elementos plésticos
visuais e sonoros (suas presencas) para articular as imagens do filme que se somam

(Gongalves, 2014).

Resumidamente, as “narrativas sensoriais”’, segundo Osmar Gongalves (2014),
dizem respeito a filmes que pensam as imagens como presenca, como blocos de afetos e
sensacdes — € consequentemente provocam outro tipo de experienciacdo da obra
cinematografica em que nao se privilegia o contorno determinado das significacdes, mas
a abertura as ambiguidades e indeterminagdes que o cinema propulsiona. Vemos filmes
e cineastas que passam a buscar “formas expressivas mais ligadas as artes plésticas”
(Gongalves, 2014, p. 22). Gongalves faz esse comentéario no sentido de que o cinema
contemporaneo parece, ainda mais, buscar intersecgdes com as experiéncias estéticas das

instalacdes e das performances.

[...] é preciso ressaltar a autonomia que a imagem alcangou na
producdo (audio)visual contemporanea, pois ela ndo se encadeia mais
num todo, nem esta subordinada a um encadeamento cronologico e/ou
actancial. O que se nota aqui ¢ a predilegdo pelo fragmento, a
valorizacdo do instante e do detalhe, uma aposta, enfim, na forga
singular da imagem, na imagem como presenca, como forca expressiva
fora das cadeias narrativas. (Gongalves, 2014, p. 22-23)

Consequentemente, a relagdo sequencial entre imagens nao visa estabilizar um
sentido, e sim torna-lo transitorio, ou seja, promover uma movimenta¢ao nao finita de
sentidos, pois os planos e seus enquadramentos, nas suas poténcias autdbnomas de
“energia-em-imagem” (Virilio, 2002), produzem imagens que ndo se encadeiam em um
todo nem estdo concatenadas “a um encadeamento cronoldgico e/ou actancial”

(Gongalves, 2014, p. 22). Nao ha determinacdo de uma significacdo, tampouco a busca
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por uma significagdo fechada entre uma imagem e outra. Assim, conforme o filme
transcorre, zonas de intermindveis curtos-circuitos de sentidos, incertezas, ambiguidades
ou opacidades inserem-se ao longo da relacdo sequencial cinematografica. Nesse
contexto de indeterminagdes, ““a historia e suas significagcdes tendem a ficar em suspenso,
a ser substituidas por outra(s) ‘narrativa(s)’ feita(s), agora, por blocos de afetos e

sensagdes” (Gongalves, 2014, p. 23).3°

As “narrativas sensoriais” (Gongalves, 2014) também podem ser complementadas
por perspectivas que compartilham algumas das caracteristicas abordadas por Osmar
Gongalves, a0 mesmo tempo que trazem diferentes matizes sobre os filmes do cinema
contemporaneo que discutimos aqui. Os conceitos de “realismo sensorio” (Vieira Junior,
2022), “regime expressivo de atragdes” (Baltar, 2023) e “tempo intensivo” (Virilio, 2002)

sdo algumas compreensdes que complexificam a tematica.

2.2.2 A compreensdo pelo “realismo sensorio”

Em Erly Vieira Junior (2022), podemos ver outro desdobramento da discussdao em
torno das “narrativas sensoriais” (Gongalves, 2014). Com o conceito de “realismo
sensoOrio”, Vieira Junior (2022) propde uma elaboragdo tedrica em torno do “cinema de

fluxo” (Oliveira Junior, 2014).3! Das perspectivas diversas acerca da estética presente no

30°0 autor observa, ainda, dois caminhos divergentes nas “narrativas sensoriais”, partilhando em comum
uma “atencdo especial aos aspectos plasticos e sensiveis das imagens” e “a afirmagdo da vocagdo sensorial
multipla do cinema” (Gongalves, 2014, p. 21). Um desses caminhos flui “no sentido de contencdo e da
rarefacdo, a busca por formas mais sobrias ¢ minimalistas, atentas aos pequenos gestos, aos pequenos
eventos que emergem na superficie do cotidiano” (Gongalves, 2014, p. 10-11). Aqui, o autor diz respeito
aos cinemas que desejam entrar em contato com as coisas do mundo e com o que este tem de incontrolavel
e imprevisivel; isto ¢, “uma vontade de filmar o curso da vida sem conflito nem tensdo, sem depender de
uma trama ou fic¢do dominante” (Gongalves, 2014, p. 11). Podemos colocar em didlogo com esse caminho
o conceito de “realismo sensorio”, em Erly Vieira Junior (2022). O outro caminho observado por Osmar
Gongalves (2014) diz respeito as “narrativas sensoriais” que apresentam mundos “dispersivos e lacunares,
universos sem totalidade nem encadeamento” (Gongalves, 2014, p. 11). Aqui, o autor refere-se aos cinemas
que operam por uma fragmentacdo narrativa, porém nio interessada em estabelecer uma concatenagio de
suas partes. S3o cinemas que apresentam “pequenos blocos de espaco-tempo que se cruzam e se
atravessam” (Gongalves, 2014, p. 11); resta ao observador, na experienciacdo das sensagdes multiplas
provocadas pelas imagens ¢ sons, “organizar os elementos dispersos” (Gongalves, 2014, p. 12). Podemos
colocar em didlogo com este caminho o conceito de “regime expressivo das atragdes”, de Mariana Baltar
(2023).

310 chamado “cinema de fluxo” (Oliveira Junior, 2014) partiu das elaboragdes de criticos de cinema
franceses da revista Cahiers du Cinéma (Stephane Bouquet, Stephane Lalanne e Olivier Joyard) sobre
certas obras cinematograficas exibidas no Festival de Cannes entre os anos 2002 e 2003. A discussdo dessa
tendéncia do cinema contempordneo continuou com criticos brasileiros, principalmente das revistas
eletronicas Contracampo ¢ Cinética (Luiz Carlos Oliveira Junior, Ruy Gardnier, Tatiana Monassa, entre
outros), acerca de um cinema “no qual a dimensao racional j4 ndo ¢ mais a porta principal para se lidar com



93

“cinema de fluxo”, Erly Vieira Junior (2022, p. 31) organiza os seguintes aspectos que
comporiam o “realismo sensorio” presente neste cinema:

1) Uma “reinser¢ao” corporal “no espago-tempo do cotidiano” responsavel por
redimensionar a relacdo camera/ator.

2) Essa relagdo justificaria a “predilecdo por planos-sequéncia em que o
escoamento do tempo como duragdo e experiéncia (ou seja, uma producdo de
‘eternos presentes’ a cada plano) se torna claramente perceptivel” (Vieira
Junior, 2022, p. 31) e pela adogdo de um “tom narrativo” conduzido por agdes
de personagens que mais desencadeiam sensagoes e afetos do que julgamentos,
“proporcionando uma espécie de flanerie (no sentido benjaminiano do termo)
do olhar” (Vieira Junior, 2022, p. 31).

3) Composi¢des imagéticas e sonoras, especialmente pela ambiéncia, que expdem
como proposi¢des estéticas centrais “uma fluidez intersequencial, num
contexto no qual a elipse temporal (em especial a incerteza a respeito do tempo
decorrido entre uma cena e outra) e a ambiguidade (tanto visual quanto
narrativa)” (Vieira Junior, 2022, p. 31).

4) Esse “realismo sensorio™? ¢ dispersivo e multilinear, de um modo que “esgarca
os fios narrativos e se faz essencial para a mediacdo espagotemporal
empreendida pelo corpo” (Vieira Junior, 2022, p. 21). O “espago-tempo como
experiéncia de sobrevalorizacdo sensorial” estaria no carater dispersivo e
multilinear das agdes cotidianas. O “realismo sensorio” proposto por Erly
Vieira Junior (2022), portanto, tem sua base em atos perceptivos pelos quais se
provoca uma experiéncia cinematografica corpérea no ambito do corpo
filmado, do corpo do proprio filme e do corpo do observador. Tais atos
perceptivos sdo mais hapticos do que opticos, no sentido de que levam a
contemplagdo do objetivo filmado por si sO, sem distingdo entre o que vé€ € o
que € visto, sujeito e objeto, o que contribuiria para este cinema provocar uma
experiéncia estética que ativa os saberes € as memorias guardados nos corpos

do observador.

a experiéncia que se propde ao espectador. Aqui, cabe ao sensorial um papel decisivo nesse processo,
antecedendo muitas vezes ao pensamento” (Vieira Jinior, 2022, p. 25).

32 Entre os filmes abordados por Erly Vieira Junior (2022), estdo Bom trabalho (1999) e Desejo e obsessdo
(2001), de Claire Denis; O pdntano (2001), de Lucrecia Martel; Elefante (2003), de Gus van Sant; O céu
de Suely (20006), de Karim Ainouz; ¢ Tio Boonmee, que pode recordar suas vidas passadas (2010), de
Apichatpong Weerasethakul.
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Nesse sentido, o “realismo sensorio” da destaque a outra concepgao de corpo no
cinema, bastante presente em diversas abordagens sobre cinema no século XXI: a
concepgdo de corpo que ndo se restringe ao corpo na imagem, mas se abre a uma relagdo

triadica que se da entre o corpo no filme, o corpo do filme e o corpo do observador.

[...] o corpo, ao ser apropriado pelos usos da linguagem audiovisual
operados por este cinema, passaria a exercer o papel de privilegiado
mediador entre as dimensdes espaciais e temporais, em especial no
ambito do cotidiano, para instituir, para o espectador, esse novo
contrato sensorio que lhe ¢ tdo peculiar. Ao se falar do corpo, aqui,
subentende-se uma articulagdo entre trés dimensdes corpéreas, a se
manifestarem, simultaneamente e em confluéncia, na experiéncia
audiovisual: os corpos captados pela camera, o do espectador ¢ as
reverberagdes corpdreas numa camera que também se assume como
corpo. (Vieira Junior, 2022, p. 20)

2.2.3 A compreensdo pelo “tempo intensivo”

Em nossa dissertagdo de mestrado (Neme, 2021, 2024), relacionamos as
“narrativas sensoriais” (Gongalves, 2014) com a concepc¢ao de “tempo intensivo” (Virilio,
2002) e com a corrente estética do “cinema de fluxo” (Oliveira Junior, 2014). Nesse
sentido, compartilhamos com as teoriza¢des presentes no “realismo sensoério” de Erly
Vieira Junior (2022) algumas perspectivas além da relacdo com o “cinema de fluxo”.
Gostariamos de atualizar, a partir deste pardgrafo, as discussdes desenvolvidas na

pesquisa de mestrado, partindo do didlogo com os pensamentos de Vieira Junior (2022).

Paul Virilio, em 4 maquina de visdo (2002), aponta que as imagens produzidas
pelo cinema e pela fotografia t€ém como caracteristica registrar porgdes abarcadas pelo
raio visual pertencente a objetiva da camera. O autor, em outras palavras, refere-se a
produgdes de imagens que, em sua composicao, ndo englobam o todo registrado, e sim
uma parte selecionada pela camera. Vemos “por¢des” de um campo em imagens

produzidas pelos limites de uma “mira”.

A imagem fatica — imagem-alvo que forca o olhar e prende a atengdo —
¢ ndo somente um puro produto de focaliza¢Ges cinematografica e
fotografica, mas também o resultado de uma iluminagdo cada vez mais
intensa e da intensidade de sua definicdo que sé restituem zonas
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especificas, com o contexto desaparecendo na maior parte do tempo em
meio a onda. (Virilio, 2002, p. 31-32)

Resumidamente, segundo o autor, o cinema e a fotografia, em suas imagens que
mostram apenas “por¢des” (ou detalhes) através dos recortes de seus enquadramentos,
refletem outro estagio de um processo gradual de intensificacdo da visdo iniciado ha
séculos. Em relagdo a contemporaneidade, Virilio discute sobre a manifestacio de um
“tempo intensivo”, um tempo de energia cinematica resultante de efeitos do movimento
e sua velocidade. A energia cinemadtica, presente nesse “tempo intensivo”, pode ser
compreendida como “a energia-em-imagem, fusdo da dptica ondulatéria e da cinematica
relativista, que ocupou o espago ao lado de duas formas oficialmente reconhecidas, a
energia potencial (em poténcia) e a energia cinética (em ato)” (Virilio, 2002, p. 103). A
“energia potencial” e a “energia cinética” podem manifestar-se, por exemplo, na
linguagem do cinema e sua articulagdo de diversos planos e seus respectivos
enquadramentos (que sdo nada mais nada menos que imagens se apresentando em

“porcdes” ou detalhes).

O “tempo intensivo”, correlacionado as imagens audiovisuais, estaria na sucessao
de variadas imagens que se apresentam diante de seu observador como uma soma de
diferentes detalhes, que também ¢ uma soma de intensidades. Isso provoca,
consequentemente, a experiéncia intensiva no corpo do observador de estar diante de uma
constante apresentacdo de detalhes, desenvolvendo um tempo presente em suspensao,

como se construido a partir da aparente sucessao infinita de varios instantes.

Em suma, apontamos para a experiéncia no corpo de um observador que ndo se
da pela frui¢do da “extensdo” de um campo imagético representado em seu todo, no qual
esse observador se atém apenas aos ‘“detalhes sugestivos” (Virilio, 2002, p. 94)
necessarios a sua composicao total, mas pela fruicdo de uma série de “porgdes” de um
campo visual, detalhes de um campo que ndo vemos em sua totalidade. Por sua vez, esses

detalhes sdo apresentados enquanto uma soma de intensidades.

Ao tempo “extensivo”, que tentava aprofundar toda uma caracteristica
do infinitamente grande do tempo, sucede-se hoje um tempo
“intensivo” que aprofunda, desta vez, o infinitamente pequeno da
duragdo, de um tempo microscopico, ultima figura de uma eternidade
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reencontrada além do imaginario da eternidade extensiva dos séculos
passados. (Virilio, 2002, p. 103)

Logo, a partir das compreensdes atuais trazidas por Erly Vieira Junior (2022),
poderiamos estabelecer uma relagdo de que o “tempo intensivo” (Virilio, 2002) instaura-
se no “cinema de fluxo” por meio da forma como os filmes deste cinema tensionam o
proprio plano cinematografico, a encenacdo (mise-en-scéne) € a montagem, ndo mais
centralizadas nas a¢des dramaticas que compdem a historia contada ou a articulagdo de
um pensamento — mas dando espago a “uma conjunc¢ao de intensidades, que se condensam
e se dissipam durante o plano, de modo que o corte indica ndo a delimitagdo da acdo, mas
a dispersdao dessas energias em cena” (Vieira Junior, 2022, p. 48). O plano
cinematografico ¢ quase que transbordado, no sentido de que “o fora de campo ¢ sempre
um possivel contaminador do espaco cénico, agindo de maneira imprevisivel, dentro da
dindmica interna de uma cena que se constroéi somente no momento de sua captacao pelas
lentes da camera” (Vieira Junior, 2022, p. 48). Os transbordamentos do plano
cinematografico, que tanto trazem para o material do filme essa materialidade do contato
com o mundo e com a vida, “se assumem como sintomas desse contato com um real cuja
fluidez incessante torna-o impossivel de reter, tanto entre nossos dedos quanto na

materialidade filmica do plano” (Vieira Junior, 2022, p. 48).

Dando espago as intensidades moduladas no corpo do filme e do observador, em
razdo dos tensionamentos de uma temporalidade intensiva, o plano cinematografico,
agora corpdreo, deixa de fazer parte de uma “gramatica cinematografica, rigidamente
demarcado, mas como um dado sensorial presente em alguns filmes e sujeito a variantes
formais” (Vieira Junior, 2022, p. 48). O plano cinematografico ¢ quase como a “energia-
em-imagem” comentada por Virilio (2002), pois a “por¢do” recortada pelos planos e seus
respectivos enquadramentos passa a diluir os limites entre o dentro e o fora nos quais o

corpo do observador experiencia o mundo ou:

[...] o real em suas minucias, em suas quase imperceptiveis
modulagoes, deixando-se atravessar/afetar aos poucos pelas zonas de
intensidade que migram pelos corpos e espagos filmados, num processo
de gradual descoberta por meio dos estimulos oferecidos aos o6rgaos dos
sentidos. (Vieira Junior, 2022, p. 20)
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Os filmes que trabalham o “tempo intensivo” na sua experiéncia estética exploram
uma somatoria de intensidades nas imagens ao longo da obra. Sdo intensidades postas a

luz, manifestando suas presencas.

2.2.4 A compreensao pelo “regime expressivo das atragdes”

Mariana Baltar (2023) também contribui com mais uma compreensdo que
desdobra as “narrativas sensoriais” pensadas por Osmar Gongalves (2014) e observa o
“regime expressivo das atracdes” no cinema contemporaneo. Baltar argumenta que o
gesto — dos corpos em sua interagdo entre si, da propria cadmera e do “corpo filmico” —
impulsiona um efeito afetivo provocador de uma forca “suspensiva e potencialmente

disruptiva no tecido/regime narrativo” (Baltar, 2023, p. 5).

“Entendo que atragdes e narrativa sdo sim regimes distintos (e ndo meramente
opostos), que podem conviver, e efetivamente o fazem, num mesmo tecido filmico”
(Baltar, 2023, p. 13). A autora complementa: “Assim, deve-se pensar esta convivéncia
como uma série de relagdes dindmicas de equilibrio instavel entre dois regimes estéticos”
(2023, p. 13). Isso ¢ uma intersec¢do com o que lemos nesta tese enquanto tensionamento
dos regimes de representagdo no cinema por regimes de presenga®?, no sentido de que as
atracdes “se sustentam em sua capacidade de mostracdo mais do que no narrar (a
dimensdo narrativa entendida como storytelling)” (Baltar, 2023, p. 13) e,
consequentemente, contribuem para os personagens, em constante apresentacio, nao se

estabilizarem em uma representacio que os determina nas significagdes ja dadas.

33 Nossa concepgio de presenga exposta nesta tese esta fundamentada na “producio de presenga”, conforme
conceito de Hans Ulrich Gumbrecht (2010). No cinema, esse conceito se daria através de algo colocado em
visibilidade pelo plano cinematografico e seu enquadramento, materialmente — porque percebido por nossos
sentidos, nossos corpos. Essas obras causam, desse modo, uma experiéncia que toca os corpos dos
observadores. Ha uma presentificagdo concretizada na experiéncia estética provocada por esses filmes que
da materialidade as plasticidades e sonoridades. A materialidade conferida aos elementos visuais e sonoros
deve-se a um movimento, um gesto, uma expressao facial de um corpo; ruidos, cadéncias, musicalidades,
iluminagdo, cores e texturas de elementos pictoricos. Esses elementos estdo presentes nas qualidades
plasticas das imagens, responsaveis por conduzir o observador a fruir elementos que manifestam presengas
nessas imagens. Novamente: as cores, as duragdes, os movimentos, os gestos, as expressoes, conjuntamente
a uma série de outras caracteristicas que estdo nas operagdes estéticas executadas nas imagens. Com o estar
constantemente em apresentagao ao observador, retomamos a leitura de Gumbrecht (2010) sobre a presenca
manifestar-se pelo que se coloca diante de nés, pelo que traz a “coisidade” do mundo ou que nos devolve
as coisas do mundo, ou seja, a materialidade da experiéncia real de mundo. Entretanto, esse aspecto de
apresentagdo imbricado na exploragdo de “efeitos de presenca”, o qual resumo pelo termo regimes de
presencga, pode ser observado por meio da intersec¢do com o que Mariana Baltar (2023) discute enquanto
“regime expressivo das atra¢cdes” no cinema.
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As atragdes, portanto, compreendem duas acepgdes: por um lado, um
ato de performance — cuja autonomia relativa ¢ preservada ainda que
em sua inser¢do no interior do tecido filmico narrativo; e, por outro,
uma relagdo com o espectador — seja a partir da espetacularizagdo do
corpo filmico (a performance do corpo da cAdmera como espetaculo e
atracdo), seja pelo teor valorativo do que esta a ser mostrado (o corpo
na tela encarnando o real do mundo, suas alteridades, seu cotidiano e
intimidade). (Baltar, 2023, p. 15)

A ideia de suspensdo da narrativa mencionada por ela refere-se a passagens em
que o regime narrativo “parece se colocar em suspenso, sendo momentaneamente
interrompido pela presenca de um outro regime estético” (Baltar, 2023, p. 5), que a autora
denomina “regime expressivo das atracdes” (Baltar, 2023, p. 5). “No interior do filme
narrativo, o regime de atragdes aparece como inserts que sdo singularizados, visto que se
distinguem visualmente do resto do filme, instaurando de modo explicito uma diferenca
com fluxo narrativo” (Baltar, 2023, p. 13); nesse sentido, “os gestos e as performances
constroem um modo de expressar os corpos na tela que mobilizam o espectador, a partir

de afetos e engajamentos sensorio-sentimentais” (Baltar, 2023, p. 13).

Os inserts, na argumentacao de Baltar (2023), sdo elementos que propulsionam
esse fator suspensivo do regime de atragdes cinematografico, em razdo de levar o
observador a frui-lo por seus detalhes visuais e sonoros que o separam de um fluxo
narrativo. Os menores detalhes alavancados —personagens ou outros corpos que
descentralizam nossa aten¢do do personagem principal, objetos e cores da cenografia ou
da iluminagdo e até a propria encenacao cinematografica, em sua dindmica de movimentar
0 que entra € o que sai do campo da imagem, o que vemos € ndo vemos — podem
apresentar-se como um insert em meio ao fluxo narrativo. Essa concep¢ao de Baltar traz
mais adiante o elemento da performance na estética contemporanea do cinema e também

confere a provocacao de sensagdes e afetos pela experiéncia estética da obra:

[...] a ideia de afeto como um movimento que se tece, no ambito do
filmico, em direcdo a mobilizagdo das sensacdes do espectador. Tal
movimento se dd como uma expressdo que se ampara no corpo e para
o corpo, sendo este, contudo, um corpo que ultrapassa o desejo de
representacdo e que se sustenta na performance. (Baltar, 2023, p. 18)

A autora compreende a mobilizacdo desse afeto pelo ato performatico em sua

relacdo com o que ela denomina “corpo filmico” e com o corpo na imagem que
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“ultrapassa o desejo de representagdo” (Baltar, 2023, p. 18); isto €, a performatividade do
corpo no campo da imagem que, nos seus “efeitos de presenca” (Gumbrecht, 2010),
ultrapassa a representacdo justamente por tensiond-la. Dito isso, o “regime expressivo de
atragdes” no cinema contemporaneo corresponderia ao que discutimos aqui na relagdo
dos “efeitos de presenca” com os aspectos das “narrativas sensoriais” (Gongalves, 2014),
quando a porosidade do plano cinematografico absorve detalhes de uma paisagem, um
gesto, movimentagdo, iluminagdo, cores, texturas, entre outros elementos que

presentificam nas imagens cinematograficas a “coisidade” (Gumbrecht, 2010) do mundo.

A visdo de “corpo filmico” apresentada por Baltar (2023) possui fundamentacao
semelhante a de Erly Vieira Junior (2022), calcada na relacdo triadica entre o corpo na
imagem, o corpo do filme e o corpo do observador. O “corpo filmico” seria esse corpo
do filme presentificado pelas “reverberacdes corporeas numa camera que também se
assume como corpo” (Vieira Junior, 2022, p. 20). Entrariam nessas reverberacdes os
movimentos de cdmera, a montagem, os planos, entre outros elementos cinematograficos

que contribuem para a corporeidade do filme.?*

Tal faculdade do mostrar ¢é ressaltada no comportamento explicitamente
demarcado, diria exibicionista, do corpo filmico — como por exemplo,
no comportamento quase coreografico dos movimentos de cdmera na
relacdo com os corpos em tela; ou na inser¢do de modo singular e de
significativa duracdo de sequéncias de performances dos mesmos
corpos em tela encarando e interagindo com o olhar da camera e,
correlatamente, com o nosso olhar de espectadores. No interior do filme
narrativo, o regime de atragdes aparece como inserts que sao
singularizados, visto que se distinguem visualmente do resto do filme,
instaurando de modo explicito uma diferenca com fluxo narrativo.
(Baltar, 2023, p. 13)

34 A concepgdo de corpo no cinema desenvolvida nesta tese compartilha da mesma perspectiva adotada por
Erly Vieira Junior (2022) e Mariana Baltar (2023). Essa concepgao orienta muitas das compreensdes sobre
cinema contemporaneo que emergem nos anos 1990 e se desdobram até hoje. Tal contexto envolve
discussoes alavancadas por uma série de diferentes perspectivas teoricas investigadas por Steven Shaviro
(1993), Laura Marks (2000; 2002), Jennifer Barker (2009), Elena del Rio (2009), Luiz Carlos Oliveira
Junior (2014), Osmar Gongalves (2014), Denilson Lopes Silva (2014), Cynthia Gomes Calhado (2018),
Katrin Riato (2020; 2024), Erly Vieira Junior (2022), Mariana Baltar (2023), entre outros autores e autoras.
Essas perspectivas, embora diversas, confluem ao observar, em filmes produzidos do fim da década de
1990 até o presente momento, a exploragdo mais intensificada de regimes de presenga no cinema. Em
muitas dessas compreensdes, vemos a discussdo da performatividade dos corpos no cinema, da
performatividade da imagem no cinema e das questdes referentes a suspensdo da narratividade
cinematografica. Ndo somente: a perspectiva desses autores e autoras observa no cinema contemporaneo a
inter-relacdo entre o corpo na imagem cinematografica, o corpo do filme (planos, enquadramento,
montagem, movimento de cadmera etc.) e o corpo do observador.
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Podemos estender o entendimento de Baltar (2023) sobre os inserts como
“regimes expressivos das atracdes” a compreensdo de Gumbrecht (2010) sobre
“producdo de presenca”, pois Baltar aborda producdes de presenca no cinema
contemporaneo que, por sua vez, explicitam regimes de presenga no cinema. A suspensao
no tecido narrativo também possui um carater temporal, uma vez que ela “se da no plano
da visualidade e encenacdo, mas também no plano da duragdo desse insert, que também
altera a experiéncia temporal proposta pelo fio narrativo” (Baltar, 2023, p. 13-14). Na
visdo de Baltar, “este enderecamento direto ao corpo do espectador, mobilizado por tais
momentos do regime das atra¢des, encarnam a centralidade do corpo como arena de

tensdes politicas cotidianas”.

2.3 Temporalidades tensionadas e regimes de presenca

Em Osmar Gongalves (2014), Erly Vieira Junior (2022), Paul Virilio (2002) e
Mariana Baltar (2023), vemos concepgdes sobre a estética do cinema contemporaneo nas
quais confluem os aspectos de obras que provocam sensagdes e afetos por meio de sua
experiéncia estética — ligada a uma relagdo triddica de corpo no filme, corpo do filme e
corpo do observador. O corpo do filme ¢ uma concepgao de corpo que ndo o compreende
apenas como o que se limita a pele, entendendo os mecanismos da linguagem
cinematografica também como corpos. Mas hé outro aspecto que perpassa varias dessas
compreensoes: a presenc¢a da performatividade dos corpos e, o que principalmente nos
interessa, a presenca de uma temporalidade outra que tensiona uma concepg¢do

cronoldgica de tempo.

Nao somente em Mariana Baltar (2023) vemos a indicagcdo de uma temporalidade

outra que se instaura no filme.*> Em Osmar Gongalves (2014), as imagens das “narrativas

35 Devemos lembrar que Gilles Deleuze, por exemplo, quando apresenta a concepgio de “imagem-tempo”
(1985), ja propunha uma importante discussdo em torno de modos de tensionamento da temporalidade no
cinema pelas estéticas do cinema moderno; ele comentava como o cinema moderno ndo mais prolongava a
percep¢do em acdo, desvencilhando-se de um esquema sensério-motor da “imagem-movimento”.
Produziam-se, entdo, no cinema moderno, imagens que privilegiavam o devir, o tempo sobre o movimento.
Os tensionamentos da temporalidade no cinema moderno estariam nas discussdes que Deleuze propunha
em torno das diferentes “imagem-tempo”: “imagem-lembranga”, “imagem-sonho” e “imagem-cristal”. As
discussdes em torno da “imagem-tempo” deleuziana também contribuem para compreender o cinema
contemporaneo dos anos 2000 aos anos 2020. Porém, nesta tese, preferimos explorar outras leituras
possiveis desse cinema e sua multiplicidade estética — essas leituras, por sua vez, ndo deixam de se
fundamentar em Gilles Deleuze.



101

sensoriais” ndo se prolongam formando linhas ou cadeias de sentido, “mas que valem por
si, por sua qualidade plastica e for¢a contemplativa” (Gongalves, 2014, p. 16). A “forca
contemplativa” das imagens nos remete a uma ideia de duragdo que, por sua vez, nos leva
a presenca de uma temporalidade outra. Nao a toa, quando Gongalves comenta a
contribuicdo de Steven Shaviro (1993) para a discussdo tedrica desse cinema das
“narrativas sensoriais”, ele aponta na compreensao de Shaviro “todo um investimento na
materialidade das imagens, em sua poténcia plastica e sensorial, e a aposta em uma
temporalidade que se desloca das a¢des dos personagens em direcdo a duragdo, a um
tempo multiplo e aberto, fora dos eixos” (Gongalves, 2014, p. 18). Mais adiante, ainda a
partir de Shaviro (1993), Gongalves acrescenta: “Nesses trabalhos, podemos dizer que o
tempo ¢ liberto de seus grilhdes (da teleologia, do reconhecimento, da verossimilhanga,
da totalidade) aparecendo como duracdo, como devir e mudanga constante” (Gongalves,

2014, p. 18).

Erly Vieira Junior (2022) também aborda a contribuicdo de Shaviro (1993) ao
comentar que, para o autor, “imagens produzem fluxos de tempo e sensorialidades num
processo de fascinacdo visual [...], ativando e acelerando o corpo sensivel do espectador”
(Vieira Junior, 2022, p. 37). O “realismo sensorio” em Erly Vieira JUnior também parte

da identificacdo da existéncia de uma temporalidade outra no “cinema de fluxo™:

A ideia aqui ¢ romper com o espaco-tempo anestesiado e automatizado
da presentificagdo pds-moderna, fruto do acelerado ritmo da sociedade
de consumo, e conceber outro tempo, que, embora também nio seja
linear e cronolégico, se caracteriza primordialmente por promover uma
experiéncia repleta de plenitudes e esvaziamentos, na qual personagens
e espectador estabelecem uma ligacdo corpoérea e sensorial com o
espaco em que a agdo se desenrola. (Vieira Junior, 2022, p. 46)

Ou seja, ha uma temporalidade outra, ndo linear, presente nesses cinemas
contemporaneos predominantemente sensoriais € nao atrelada a um “encadeamento
cronoldgico e/ou actancial” (Vieira Jinior, 2022) — cinemas que, em suas experiéncias
estéticas, provocam a ruptura com a linearidade e a ordem do tempo cronoldgico. Quando
falamos de cinemas predominantemente sensoriais nas primeiras décadas do século XXI,
que visam entrar em contato com a materialidade do mundo através de experiéncias
cinematograficas corporeas, também estamos falando de cinemas que tensionam o tempo

cronoldgico e instauram temporalidades outras — seja pela dispersdo multilinear do
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cotidiano pelo “realismo sensério” que potencializa uma “sobrevalorizagdo sensorial”
(Vieira Junior, 2022) ou do tensionamento do plano cinematografico no “cinema de
fluxo” enquanto agenciador de intensidades, quando colocamos o “realismo sensério”
(Vieira Junior, 2022) em didlogo com o “tempo intensivo” (Virilio, 2002); seja pela
suspensao narrativa associada as performatividades dos corpos que mobilizam afetos, no
“regime expressivo de atragdes” (Mariana Baltar, 2023); seja, ainda, no didlogo dessas
concepgoes com a “fascinagdo visual” que ativa e acelera o corpo sensivel do observador

(Shaviro, 1993).

Num primeiro momento, problematizamos os modos dos cinemas
predominantemente sensoriais das primeiras décadas do século XXI provocarem rupturas
com a linearidade e a ordem do tempo cronolégico. Nao podemos negar, entretanto, como
0 corpo no cinema exerce um papel importante para a instauracdo de temporalidades
outras nas obras do cinema contemporaneo. Corpo, performatividade, materialidade,
foram alguns dos conceitos-chave constantemente empregados nas reflexdes de Erly
Vieira Jr. (2022), Luiz Carlos Oliveira Jr. (2014), Mariana Baltar (2023) e Osmar
Gonalvez (2014). Sao palavras, ademais, bastante atreladas as discussdes em torno das
concepgdes nao metafisicas de presenga, linha de pensamento da qual tedricos como Hans
Ulrich Gumbrecht pertencem. Inclusive, ¢ importante reiterarmos aqui como a
compreensdo de Baltar (2023) com os “regimes expressivos das atragdes” cria didlogo
com a compreensdo de Gumbrecht (2010) de “produgdo de presenga” na comunicagao.
Se estes cinemas predominantemente sensoriais do século XXI compreendem a inter-
relacdo de corpo no filme, corpo do filme, corpo do observador enquanto uma maneira
de entrar em contato com a materialidade do mundo, entdo, num segundo momento,

precisamos ampliar um pouco mais o que seriam os regimes de presencga no cinema.

Para isso, podemos ressaltar outro aspecto que perpassa varias discussdes sobre a
estética contemporanea no cinema (ligada as sensorialidades): a diminui¢do de uma
tendéncia a individualizagdo do ponto de vista da narrativa — isto €, as separacdes entre
sujeito e objeto e quem vé e o que ¢ visto passam a se dissolver. No cinema
contemporaneo das primeiras décadas do século XXI, bastante radicalizado em uma
logica de provocacdo de sensagdes e afetos, a ideia de um ponto de vista que medeia a
linguagem cinematografica e conduz o observador conforme essa mediagdo se dissolve.

As discussdes em torno da concepcdo de presenca também se aproximam bastante da
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critica a perspectivas que afirmam ou recuperam as dicotomias entre sujeito e objeto, ver
e ser visto, corpo e espirito. Entre estes criticos esta Hans Ulrich Gumbrecht (2010). Ele
parte da exclusdo do corpo por boa parte da tradigdo filosofica ocidental fundada no
cogito cartesiano para, entdo, refletir acerca das potencialidades dos regimes de presenca
nos meios de comunicacdo (Gumbrecht, 2010, p. 43-73). Por mais que os meios de
comunicagdo, segundo reflexdes de Gumbrecht (1998) no contexto do século XX, tentem
excluir o corpo do circuito comunicativo, eles ndo conseguem eliminar as materialidades
da comunicacdo. O autor faz esta reflexdo acerca das transmissdes audiovisuais esportivas
argumentando que os “esportes de espectador” compensam o afastamento do corpo em
relagdo a experiéncia transmitida, dando bastante énfase a propria agdo fisica inerente a
pratica esportiva. No sentido que a busca por essa fisicalidade do corpo no esporte seria,

simultaneamente, tentativas de buscar a presenca (Gumbrecht, 1998, p. 115-135).

Segundo o autor, a “producdo de presenca” e seus “efeitos de presenga” ndo sao
estaticos. “A presenga e o sentido, porém, sempre aparecem juntos e sempre estdo
em tensdo. E impossivel compatibiliza-los ou reuni-los numa estrutura fenoménica ‘bem

29

equilibrada’” (Gumbrecht, 2010, p. 134). De modo que a presenga se da por incessantes
movimentos de ocultagdo e revelagdo, em outras palavras, a produgdo de presenca
depende das ambiguidades, das indeterminagdes, das relagdes sem causalidades, dos
sentidos ndo fixos. Gumbrecht desenvolve isso a partir de ressignificagdes das
concepgoes de Martin Heidegger acerca do “Ser-no-mundo” (Gumbrecht, p. 92-117).
Conforme a interpretagdo do autor sobre o conceito de Heidegger, “Ser” toma o lugar da

“verdade”, mas se distancia da “verdade” como “ideia” (no sentido platdnico). Logo, o

“Ser” ndo ¢ algo conceitual, mas algo que acontece:

Em principio, esse acontecimento ¢ um movimento duplo de revelagdo
e ocultagdo [...]. Ser € aquilo que a0 mesmo tempo se revela e se oculta
no acontecimento da verdade. Heidegger nao deixa duvida de que, por
esse posicionamento no acontecimento da verdade, o Ser, enquanto esta
sendo revelado, por exemplo, numa obra de arte, ndo € nem espiritual
nem conceitual. Ser ndo € um sentido. Ser pertence a dimensdo das
coisas [...]. Se o Ser tem o carater de coisa, quer dizer que tem
substancia e, por isso (ao contrario de algo puramente espiritual), ocupa
espaco (Gumbrecht, 2010, p. 93)

Mais adiante, na leitura de Gumbrecht, 0 movimento do “Ser” no espaco seria

multidimensional, propulsionado por vetores opostos. Primeiro, ele associa a dimensado
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vertical “no movimento do Ser ao simples fato de estar ali (mais exatamente, a sua
emergéncia em estar ali e ocupar um espago)”, enquanto a dimensdo horizontal
corresponderia ao Ser “estando a ser percebido, o que também quer dizer o Ser
oferecendo-se a vista de alguém (como uma aparéncia € como um ‘ob-jeto’, uma coisa
que se move ‘em direcdo a’ ou ‘contra’ um observador)” (Gumbrecht, 2010, p. 94-95). A

ultima dimensdo no movimento do Ser seria a de retirada:

Estou convencido de que essa retirada € parte do movimento duplo de
“revelacdo” e “retirada” que, como vimos, constitui 0 acontecimento da
verdade, e que a parte da “revelagdo” contém tanto o movimento
vertical de “balango” (de emergéncia e do seu resultado: estar ali),
quanto o movimento horizontal de “ideia” (como o que se apresenta, a
aparéncia) (Gumbrecht, 2010, p. 95).

Com isso, Gumbrecht pretende postular que o “Ser” estd sempre em apresentacao,
ele estd no mundo e em relacio com o mundo. “Por isso, a revelagdo do Ser, no
acontecimento da verdade, tem de se perceber a si mesma como um duplo movimento
continuo de vir para diante (em dire¢@o ao limiar) e de se retirar (afastando-se do limiar),
de revelagdo e de ocultacdo” (Gumbrecht, 2010, p. 96). Por essa razdo Gumbrecht afirma
que a produgdo de presenca “aponta para todos os tipos de eventos e processos nos quais
se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos ‘presentes’ sobre corpos humanos”
(Gumbrecht, 2010, p. 13). E, pela mesma razao, postula sobre os meios de comunicagao
(entre eles o cinema) provocarem um efeito de tangibilidade que oscila constantemente

entre uma maior € menor proximidade, uma maior e menor intensidade (Ibid., 38-39).

Segundo a leitura de Gumbrecht, o “Ser” de Heidegger ndo se conforma com as
definigdes normativas de ‘“sujeito” e “subjetividade”, que retomariam a dicotomia
sujeito/objeto. Mas, na verdade, seria o “ser-no-mundo”, isto €, “a existéncia humana que
estd sempre ja em contato — funcional e espacial — com o mundo” (Gumbrecht, 2010, p.
97). Para Gumbrecht, a presenca diz respeito as “coisas do mundo” que estdo na nossa
frente, no sentido de ocuparem um espago e estarem tangiveis aos nossos corpos, nao

exclusivamente apreendidas por relacdes de sentido (Jasmin, 2010, p. 9).

Gumbrecht também postula que o tempo histérico do século XX, no seu
encadeamento causal em dire¢dao a uma projecao futura, ¢ tensionado no século XXI por

um “amplo presente” (Gumbrecht, 2015). Para Gumbrecht, esse amplo presente
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correlaciona-se com a crise da temporalidade historica linear e evolutiva. Logo, o “amplo
presente” do século XXI ¢ uma temporalidade tensionada, tomada por camadas de
passado, futuros ameagadores e incertos, que rompe com a linearidade evolutiva do tempo
histérico. No século XXI, segundo o autor, “o presente transformou-se numa dimensao
de simultaneidades que se expandem. [...] O amplo presente, com seus mundos
simultaneos, ofereceu, sempre ¢ ja, demasiadas possibilidades; por isso, a identidade que
possui — se possui alguma — ndo tem contornos definidos.” (Gumbrecht, 2015, p. 16). O
novo crondtopo desse “amplo presente”, na concepcdo de Gumbrecht, altera nossa
relacdo com o passado. Este tempo ndo ¢ mais algo entendido na esfera do que foi deixado
para trds, sedimentado e esquecido, mas um tempo passado que se infiltra nas
experiéncias vitais dos corpos na contemporaneidade. Gumbrecht quer dizer que nossa
relagdo com o passado se torna mais corporal, espacial e simultdnea. Com o futuro incerto,
o passado infiltra-se em nds, nés nos infiltramos no passado. “No novo crondtopo, os
documentos do passado estdo presentes numa verdadeiramente confusa variedade e
requerem nao tanto que sejam defendidos contra a amnésia, mas infiltrados.” (Gumbrecht,
2015, p. 104). Com tais reflexdes, Gumbrecht propde que a experiéncia contemporanea
no século XXI busca ainda mais a presenga e deseja ainda mais sua producao em intimeras

dimensoes da vida, inclusive na arte.

Se estamos discutindo cinemas contemporaneos que ativam o corpo sensivel do
observador, numa dire¢do mais héptica do que optica (Vieira Jr., 2022), estamos lidando
com cinemas que colocam o mundo diante do observador, de modo tangivel, possivel de

ser tocado.

A palavra “presenga” nao se refere (pelo menos, ndo principalmente) a
uma relagdo temporal. Antes, refere-se a uma relagdo espacial com o
mundo e seus objetos. Uma coisa “presente” deve ser tangivel por maos
humanas - o que implica, inversamente, que pode ter impacto imediato
em corpos humanos. Assim, uso “producdo” no sentido da sua raiz
etimologica (do latim producere), que se refere ao ato de "trazer para
diante" um objeto no espago. Aqui, a palavra “producdo” ndo esta
associada a fabricag@o de artefatos ou de material industrial. Por isso,
“producao de presenca” aponta para todos os tipos de eventos e
processos nos quais se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos
“presentes” sobre corpos humanos (Gumbrecht, 2010, 13).

Ademais, sdo cinemas que produzem presenga a partir do movimento constante

de corpos em apresentacgdo, no sentido que esse mundo em contato e em relagdo conosco,
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observadores, movimenta-se em idas e vindas, revelando-se e ocultando-se. O
tensionamento dos regimes de representagdo nesse cinema contemporaneo, estaria nas
suas narrativas que propdem ao observador as vias corporeas de experienciagdo do filme
que discutimos anteriormente, fora de uma apreensao interpretativa do mundo calcada
numa temporalidade linear. Nesse sentido, sdo cinemas que tensionam os efeitos da
temporalidade cronologica no cinema e a tendéncia dos regimes de representacao em fixar
significagdes nas imagens e sons. Afinal, os regimes de presen¢a no cinema exploram o
aspecto mutavel do corpo em performance, proximo da compreensdo de Gumbrecht
acerca do “ser-no-mundo” (2010). A relacdo triddica do corpo do filme, corpo no filme,
corpo do observador tdo presente nas teorias de cinema de Erly Vieira Jr. (2022), Luiz
Carlos Oliveira Jr. (2014), Mariana Baltar (2023) e Osmar Gongalvez (2014) diz respeito
as relagdes com a materialidade de um mundo em constante apresentagdo, em presenca.
Um mundo inserido no contexto do “amplo presente” (Gumbrecht, 2015) do século XXI,
que se apresenta enquanto “uma dimensdo de temporalidades que se expandem”
(Gumbrecht, 2015, p. 16). Logo, os regimes de presenca relacionados a um cinema
contemporaneo predominantemente sensorial do século XXI provocaram experiéncias
estéticas de uma temporalidade tensionada. A multiplicidade do “amplo presente”
conceituado por Gumbrecht ndo deixa de criar relagdes com a concepgao de “tempo
espiralar” de Leda Maria Martins (2021b), j4 que a temporalidade espiralar, sendo o
tempo da ancestralidade, ¢ multipla e expansiva no seu movimento de idas e vindas que

entrecruzam passado, presente e futuro.

Os regimes de presenga no cinema contemporaneo produzem uma temporalidade
especializada, em razdo da duragdo do plano e sua experiéncia temporal dependerem da
relacdo com as presencas dos corpos no filme. Esta relacdo conjunta com o corpo do
observador, d4 abertura ao tensionamento de um tempo linear e cronoldgico, permitindo
o filme ser contaminado por efeitos de temporalidades outras que, consequentemente,
atravessam o corpo do observador durante a experiéncia estética provocada nele. E ¢é
nessa ruptura ou tensionamento do tempo cronoldgico que podemos visualizar a

emergéncia do conceito operacional proposto por nés de “cinemas das espirais do tempo™.

Porém, falar de “cinemas das espirais do tempo” no contexto do Sul Global pede
um desdobramento das concepcdes de “amplo presente” em Gumbrecht (2015) ou do

“tempo intensivo” de Virilio (2002). As temporalidades tensionadas no cinema
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contemporaneo do Sul Global, mais especificamente nos “cinemas das espirais do
tempo”, dizem respeito ao entrecruzamento de passado, presente e futuro discutido em
Leda Maria Martins (2021b). Portanto, estdo mais proximas de uma temporalidade que
pede outra concepgdo de cinema, distante de matrizes de pensamento brancas e europeias,
que inscrevam a linguagem cinematografica conforme noc¢des de tempo ligadas a
ancestralidade e ao coletivo, fundadas nas culturas africanas banto, iorubd e nago,
conforme veremos, com Leda Maria Martins, nas proximas se¢des € nos proximos

capitulos.

2.4 Temporalidades tensionadas e “cinemas das espirais do
tempo”

A perspectiva discutida na maioria das teorias contemporaneas de cinema ligadas
as concepgdes de corpo abordadas por Erly Vieira Junior e Mariana Baltar que trouxemos
até¢ aqui discorre acerca de sensorialidades que diluem o dentro e o fora, o sujeito e o
objeto, quem vé e o que ¢ visto e, logicamente, que coloca em crise o ponto de vista
individualizado que molda o mundo conforme seu estado de espirito. A conceituagao
ético-estética presente no pensamento de Leda Maria Martins (2021b) também caminha
em um sentido semelhante, pois o “tempo espiralar” ndo se encerra no individuo, por
carregar a dimensao coletiva do tempo da ancestralidade. A relagdo entre corpo no filme,
corpo do filme e corpo do observador desloca a experiéncia estética do ponto de vista do

sujeito abismado em si mesmo.

Ha, na verdade, uma legido de pensadores, em varias areas do
conhecimento, que discursam sobre o tempo, em fecundas e instigantes
elaboragdes. Um paradigma e premissa basicos dessas especulagdes
repousam no pressuposto de que o tempo, fundamentalmente, €
constituido por uma passagem cronologica que o divide e recorta em
passado, presente e futuro, ordenados na logica da sucessdo, seja do
instante, dos dias, dos ciclos, eventos e acontecimentos. A propria ideia
de durée, como em Bergson, ndo escaparia totalmente dessa logica
linear consecutiva, mesmo em seus pulsos de duragdo, pois esta nao
subverte a logica, mas a captura em momentos de imersdo abismatica
do sujeito em si mesmo. (Martins, 2021, p. 25-26)

Logo, a concepcao de temporalidade da autora pede um deslocamento do campo
observacional para olharmos uma “extremidade” (Mello, 2008; 2017b) do cinema, na

qual o tempo cronoldgico ¢ “contaminado” por uma temporalidade outra, que o tensiona
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e conduz a inscricdo do “tempo espiralar” (Martins, 2021b) na linguagem
cinematografica. A “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b) poderia tensionar esse
aspecto individualizante, centralizado ainda na interioridade de um sujeito que molda o
mundo conforme seu tempo e espago? Com essa pergunta, queremos propor que o
conceito de Leda Maria Martins (2021b), por ser fundamentado nos saberes ancestrais
das culturas iorub4, banto e nagd, pode ser um caminho de melhor aproximag¢ao com as
filmografias do Sul Global — ou seja, uma concepgdo ético-estética que tensiona e
questiona tendéncias de um canone ocidental presente nos estudos do cinema para pensar
uma proposta de cinema que contrasta com uma fundamentacdo baseada na razdo

individual.

Leda Maria Martins parte da memoria ancestral das culturas negras e da
afrodiaspora ao nos trazer o “tempo espiralar” (2021b). Embora nem todos os filmes aqui
citados pertencam a regides do continente africano ou as tematicas da afrodiaspora, uma
vez que analisamos produgdes do Sudeste Asiatico, acreditamos nas relagdes temporais
espiraladas existentes entre os diferentes universos da América Latina, de Africa e do
Sudeste Asiatico. Mais especificamente, as temporalidades presentes em certos filmes
dessas regides, que rompem com uma tendéncia universalizante do canone ocidental
cinematografico norteado no eixo Estados Unidos-Europa e que questionam essa

tendéncia.

Nos recentes estudos de cinema, ha diversas discussdes que partem de Leda Maria
Martins. Ana Caroline de Almeida (2020), por exemplo, observa os modos como alguns
longas-metragens brasileiros contemporaneos “reforcam um estar no mundo e,
particularmente, nas grandes cidades, como uma experiéncia de viver numa narrativa que
coloca as pessoas em constante estado de déja-vu, observando paisagens de ruinas que
anunciam aquilo que ja aconteceu” (Almeida, 2020, p. 116). Almeida (2020) propde
chamar esse tipo de experiéncia estética, provocada pelo “tempo espiralar” (2021b) no
cinema, de “ruinas futuristas”. As observacdes apontadas por Almeida (2020) acerca da
temporalidade espiralar presente em longas brasileiros, como Branco sai, preto fica

(Adirley Queiros, 2014) e Mate-me por favor (Anita Rocha da Silveira, 2015), entram em

didlogo com o que conceituamos como “cinemas das espirais do tempo”.
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2.5 "Cinemas das espirais do tempo” e extremidades: Ar
condicionado (Angola, 2020)

Nesta secdo da tese, iremos analisar o filme Ar condicionado (Angola, 2020), de
Fradique,*® a partir da “abordagem das extremidades” (Mello, 2008; 2017b). A primeira
extremidade da qual partimos nossa andlise diz respeito a confluéncia entre corpo do
filme, corpo no filme e corpo do observador. A segunda extremidade esta nos modos que
os “cinemas das espirais do tempo” contaminam o filme com a “temporalidade espiralar”

(Martins, 2021b), produzindo o entrecruzamento de presente, passado e futuro.

Antes, contudo, vamos relembrar rapidamente a sinopse do longa-metragem. Sua
narrativa se passa em um tempo indeterminado, uma Angola sob a pressdo do calor
extremo consequente a crise climatica, que poderia se situar tanto no presente quanto no
futuro. Os habitantes da capital, Luanda, sobrevalorizam o ar condicionado como um
parente proéximo, a ponto de entrarem em luto quando o objeto quebra. Sendo um produto
que tem prego elevado, s6 podendo ser adquirido pela camada mais privilegiada
financeiramente da sociedade, passa a ser alvo de trafico e roubo. Principalmente para a
populacdo de baixa renda, que ndo tem condi¢des de comprar novos produtos, a possivel
perda do ar condicionado um passo para a possibilidade de morte causada pelo calor

extremo.

A partir das misteriosas e cada vez mais constantes quedas de aparelhos de ar-
condicionado na cidade de Luanda, acompanhamos o cotidiano dos personagens
Matacedo, zelador/seguranca de um edificio residencial, e sua companheira Zezinha,
empregada doméstica. Os dois recebem a tarefa de consertar o aparelho de seu patrao, Dr.
Nok, e percorrem a regido central de uma Luanda cadtica permeada de vazamentos,
rachaduras e gaiolas de geradores barulhentos até chegar a uma fantastica loja de produtos

eletronicos, cujo proprietario, ¢ Mota Mino, conhecido por ndo devolver os produtos

36 O cineasta Mario Bastos, que assina suas realizagdes com nome artistico de Fradique, nasceu em Luanda,
Angola, em 1986. Ele é um homem negro ¢ um dos fundadores da produtora angolana Geragio 80. E
conhecido por estes filmes que dirigiu, escreveu e produziu: Alambamento (Angola, 2009), Independéncia
(Angola, 2015) e Ar condicionado (Angola, 2020).
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eletronicos que se propode a consertar. E ele quem esta incumbido da arrumar o aparelho

do chefe de Matacedo.

No inicio do filme, vemos uma tela preta que ¢, aos poucos, ocupada pelas
defini¢cdes da palavra “ar” e do verbo “condicionar”, explicitando um contraste entre o
verbo ligado as acdes de ordenar ou regular algo e os significados do substantivo
masculino que indicam circulagdo, fluxo ou vida. Depois, a tela ¢ preenchida pela palavra
“ar condicionado” e sua definicdo de aparelho ou sistema que regula o aquecimento ou a
refrigeragdo de um ambiente. Essa tela-preta é, aos poucos, ocupada pela voz de um
noticiario comentando a problematica dos ares condicionados na cidade de Luanda e, de
repente, o plano médio de Zezinha sentada no banco de uma van, acompanhada por outros

passageiros, aparece substitui a tela preta, num corte seco.

O plano médio, de enquadramento aberto, deixa Zezinha ndo muito centralizada
na imagem, seu corpo fica posicionado bem proéximo a camera e mais para a direita do
quadro, pressionado contra o corpo de outra passageira sentada ao seu lado (uma mulher
mais alta e de ombros mais largos). Zezinha, na imagem, ndo ¢ apertada apenas pela
passageira ao lado, mas pelos passageiros ao seu redor e pelos contornos da van, de teto
baixo. Zezinha e os passageiros parecem compactados na van, encaixados dentro de uma
embalagem. No entanto, essa imagem bastante composta propde um jogo com 0S
pequenos movimentos dos corpos dos passageiros, incluindo Zezinha. Esta, que muda
mais de uma vez o modo de apoiar a mao no queixo enquanto escuta o noticiario, num
dado momento erguendo a voz para o motorista aumentar o volume. A passageira que
olha rapidamente para Zezinha, quando esta ergue a voz. E a mesma passageira cujo
ombro chama nossa aten¢do. Somado ao corpo dos passageiros, hd o corpo da camera,
tanto no enquadramento que compde a imagem quanto no seu proprio movimento, que
chacoalha junto com os solavancos do automével. E o corpo da cdmera, ademais, que

torna sensivel a circulagdo do transito vista através das janelas da van.



111

Figura 20. Frame de Ar condicionado (Angola, 2020). Zezinha, na imagem, ndo ¢ apertada apenas pela passageira ao
lado, mas pelos passageiros ao seu redor e pelos contornos da van, de teto baixo.

Corta-se, entdo, para um plano-sequéncia que se inicia num plano médio de
Zezinha saindo da van, enquanto seu motorista anuncia lugares disponiveis. A camera
gira em torno de Zezinha e a acompanha de costas conforme ela caminha pela calgada,
enquanto o noticidrio ainda comenta sobre a crise, agora, informando dados de mortes
causadas pelas quedas de ares condicionados. Nesse momento, o enquadramento vai se
abrindo transformando o plano médio num plano geral, de angulagdo de baixo para cima,
no qual o corpo de Zezinha é envolto pelas ruas, prédios, calcadas, semaforos, janelas,
ares condionados e todos os automoveis e pessoas em circulacdo pela cidade de Luanda.
Nao ¢ somente Zezinha que circula, mas os corpos ao seu redor € a propria camera

simultaneamente circulam com ela.
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Figura 21. Frame de Ar Condicionado (Angola, 2020). o corpo de Zezinha ¢ envolto pelas ruas, prédios, calgadas,
semaforos, janelas, ares condionados e todos os automaveis e pessoas em circulagdo pela cidade de Luanda

Em outro corte, vemos um plano-sequéncia que se dd completamente em plano
geral, de enquadramento aberto, no qual Matacedo e Zezinha estdo sentados e tomando
café, provavelmente utilizando o horario de almoco ou intervalo dos seus respectivos
servicos. E um quarto abarrotado de objetos que parece servir de dispensa, quarto, cozinha
e oficina para os funciondrios. Suas mesas, bacias, cadeiras, prateleiras, e varios objetos
de plastico e papelao preenchem o quadro e deixam Matacedo e Zezinha apertados e
proximos. Uma musica invade a imagem, vindo de algum radio ou aparelho eletronico
fora de quadro. Matacedo comenta que sdo 3 minutos e, nesse momento, Zezinha conta
uma memoria sobre o pai. Ela fala que o pai olhava para o mar como Matecedo olha para
a caneca: esperando a temperatura certa. Depois ela acrescenta uma frase dita pelo pai:
“o vento diz tudo”. Aqui a camera continua na mao, dando pequenos respiros ao longo da
sequéncia. O celular de Zezinha interrompe a conversa entre eles, e dele sai a voz exigente
do patrdo, Dr. Nok, que preenche o quarto junto com a cangdo do radio. Dr. Nok esta
exigindo o ar condicionado e Zezinha responde que Matacedo ira resolver o problema do
AC. Depois que o patrdo encerra a conversa, Zezinha desliga e volta a conversar com
Matacedo perguntando se ele visitou. Ela comenta que os patrdes parecem que nao tem
familia e critica o jeito que Dr. Nok trata a mae. Ela diz a Matacedo: “familia ndo ¢ s6 pai
e mae”, perguntando depois se ele visitou dona Ana. Matacedo interrompe a conversa

batendo o copo de pléstico na mesa e dizendo que vai cuidar do ar condicionado.
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Figura 22. Frame de Ar condicionado (Angola, 2020). Aqui a cdmera continua na mao, dando pequenos respiros ao
longo da sequéncia. O celular de Zezinha interrompe a conversa entre eles, e dele sai a voz exigente do patrdo, Dr.
Nok, que preenche o quarto junto com a cangéo do radio.

Figura 23. Acesso para a sequéncia comentada.
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Nestes trés momentos, os regimes de presenga produzidos pela movimentagao dos
corpos no espago constantemente redimensionado dos planos-sequéncia, que operam na
confluéncia de corpo do filme, corpo no filme e corpo do observador, conduzem a
narrativa do filme. Embora Ar condicionado esteja construindo uma atmosfera opressiva
da crise climatica que assola Luanda, o filme ndo centraliza nas imagens de morte que
ressoariam de tal temdtica, mas busca com o corpo da cdmera (nos seus enquadramentos
abertos e movimentos consequentes ao uso da cdmera na mao) a circulacdo desordenada
da vida. Mais especificamente, a vida compartilhada por todos os seres (além de Zezinha
e Matacedo, as pessoas, os prédios, os automodveis circulando conjuntamente com eles).
Essa circulagdo desordenada estabelece uma relagcdo com a composi¢do da encenagdo em
cada plano que, ao decorrer do filme, tensiona os efeitos de uma temporalidade
cronologica linear. E nds nunca sabemos se os corpos circulam condicionados pelos
afazeres exaustivos de um cotidiano imerso num sistema capitalista, sendo ar
condicionado produzido por uma maquina, ou se circulam no fluxo espontineo do ar

natural.

Primeiramente porque, desde o inicio do filme, ndo sabemos se habitamos a
Luanda atual ou a Luanda do futuro. Isso dialoga com a experienciagdo das “ruinas
futuristas” discutidas por Ana Caroline de Almeida (2020). Refor¢ando um estar no
mundo que cria “uma experiéncia de viver numa narrativa que coloca as pessoas em
constante estado de déja-vu, observando paisagens de ruinas que anunciam aquilo que ja
aconteceu” (Almeida, 2020, 116). Se alinharmos este pensamento de Almeida com a
concep¢do de presenca em Gumbrecht (2010), fundada no “ser-no-mundo”,
experienciamos, num segundo momento, os movimentos de corpos no filme (Zezinha,
Matacedo e todos os seres coexistentes com eles) conjuntamente com o corpo do filme
(os planos-sequéncia de enquadramento aberto associados a uma camera na mao) que,
em suas idas e vindas, revelagdes e ocultagdes, grafam nas imagens e sons uma
temporalidade a circular entre passado, presente, futuro. Isso ¢ sensivel aos nossos corpos
de observadores quando Zezinha, subitamente, conta a memoria de seu pai € 0 mar no
pequeno quarto de funcionarios. O relato de Zezinha quase transforma o espago opressivo
do quarto, trazendo a brisa do mar para aquele espaco. Experienciamos ai uma infiltragcao
do passado no presente/futuro indefino do filme, uma infiltragdo acontecendo durante a
duragdo do plano cinematografico em seus sutis respiros que tremulam levemente a

camera. Essa infiltracdo, na verdade, pode ser lida como a “contaminacdo” (Mello,
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2017b) da temporalidade espiralar inscrevendo-se na linguagem cinematografica, mas
isto serd mais aprofundado adiante. A contaminagdo estd acontecendo, ademais, na voz
de Zezinha que inscreve a temporalidade espiralar na composi¢do da imagem. Zezinha
enfatiza estar falando da brisa do mar, ndo o ar artificial produzido pelas maquinas. A fala
coincide com as relagdes de Matacedo e Zezinha no quarto que quebram com seu fluxo
condicionado de operarios pela cidade. Mesmo com a chamada do patrdo, pelo celular, o
plano-sequéncia ndo ¢ interrompido (em busca de um evento dramatico que prenda nossa
aten¢do). O filme permanece a insistir nas presengas manifestadas pelos corpos de

Zezinha e Matacedo ainda a circularem no plano-sequéncia.

A interacdo de Zezinha e Matacedo, este silencioso com seus gestos e aquela
cantante com seus comentarios, trazem a “oralitura” que Leda Maria Martins (2021a,
2021b) compreende nos reinados de Nossa Senhora do Rosario, festividade e ritual das
culturas afrodiaspdricas presentes no continente americano®’. Por “oralitura”, a autora

refere-se:

37 Os reinados, mais do que festividades e rituais, sdo performances de resisténcia que presentificam no
corpo das pessoas negras sua ancestralidade ligada as sistemas sociais e rituais oriundos dos povos
origindrios do continente africano. Os reinados tem suas bases nas coroagdes de Reis Congos que, a
principio, eram uma estratégia do sistema escravocrata de repressao e subjugagdo da cultura afrodiaspoérica
no Brasil. “A coroagdo de reis negros, incorporada pelo sistema escravocrata, como modo de controle dos
africanos e de seus descendentes, ¢ apropriada pelo proprio negro que, por meio dela, reterritorializa formas
ancestrais de organizagdo social e ritual. Os festejos do Rosario, performados sob o estandarte de santos
catolicos da devogao negra, Nossa Senhora do Rosario, Sao Benedito, Santa Efigénia, Sdo Baltasar, Nossa
Senhora das Mercés, alastraram-se pelos territorios brasileiros, ja imprimidos de conotagdes e resolugdes
que rompem a ordem escravocrata e os cddigos ocidentais, transformando o aparato institucional em um
dos modos operadores ¢ agenciadores de inscrigdo de outros processos simbolicos na formagao da cultura
brasileira: “tanto assim, que abolida em meados do século XIX a estratégia escravista de elei¢do do 'Rei do
congo', as celebragdes que a cercavam, e que eram da iniciativa dos proprios negros, permaneceram,
transformando-se em autos ou dangas dramaticas” (Martins, 202 1a, p. 45). Mais adiante a autora acrescenta:
A reterritorializagio e a restitui¢iio de formas expressivas da tradi¢io africana alia-se a reinterpretagio, pelo
negro, dos icones religiosos cristdos, investidos de novas conotagdes semanticas. Nessa via de leitura, a
devogdo aos santos reveste-se de instigantes significados, pois as divindades cristds tornam-se
transmissoras da religiosidade africana, barrada pelo sistema escravocrata e pela interdicdo aos deuses
africanos. Assim, “a particularidade na interpretacdo do mundo ¢ que tornou o negro — por semelhangas e
diferengas — um participante da comunidade dos homens. Sua heranga mitica se imbricou na teia da
hagiologia catolica modificando-a e modificando-se simultaneamente”. Essa estratégia de reversibilidade
¢ acentuada por Muniz Sodré como um dos modos constitutivos do codigo das aparéncias que, segundo
ele, funda a cultura negra: “Aparéncia ndo implicara aqui, entretanto, em facilidade ou na simples aparéncia
que uma coisa da. O termo valera como indicag@o da possibilidade de uma outra perspectiva de cultura, de
uma recusa do valor universalista de verdade que o Ocidente atribui a seu proprio modo de relacionamento
com o real, a seus regimes de veridic¢ao. [...] As aparéncias ndo se referem, portanto, a um espaco voltado
para a expansdo, para a continuidade acumulativa, para a linearidade irreversivel, mas a hipotese de um
espago curvo, que comporte operagdes de reversibilidade, isto €, de retorno simbolico, de reciprocidade na
troca, de possibilidade de resposta.” (Martins, 2021a, p. 45). Sobre as fundacdes das festividades e rituais
de reinados no Brasil € no continente americano, assim como suas relagdes com o Reinado de Nossa
Senhora do Rosario no bairro do Jatoba, em Belo Horizonte, ver: (Martins, 2021a, p. 39-49).
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[...] a alguns modos e meios pelos quais, no ambito das praticas
performaticas, o gesto e a voz modulam no corpo a grafia dos saberes
de varia ordem e de naturezas as mais diversas, incluindo-se ai um saber
filosofico, em particular uma concepgao alterna e alternativa do tempo,
de suas reverberacgdes e de suas impressoes e grafias em nosso modo de
ser, de proceder, de atuar, de fabular, de pensar e de desejar, enfim
(Martins, 2021b, p. 41)

Afinal, os comentarios de Zezinha presentificam memorias, relativas ao seu pai,
mas também, relativas ao patrdo e a outras pessoas pertencentes a comunidade do prédio
(Dona Ana). O corpo de Zezinha, e sua voz, performam inscrevendo a temporalidade
espiralar, ja que a forg¢a da palavra como “apari¢do” (Martins, 2021a, p. 25) propicia a
revelagdo e ocultacdo do corpo de Zezinha e dos corpos que ela invoca. “Assim, no ambito
das oralituras, o corpo ¢ um portal que, simultaneamente, inscreve e interpreta, significa
e ¢ significado, sendo projetado como continente e contetdo, local, ambiente e veiculo
da memoria” (Martins, 2021b, p. 130-131). Fazemos este comentario a partir de Leda
Maria Martins (2021a). Esta observa que a palavra como “apari¢cao” (Martins, 2021a, p.
25) e ndo “esquecimento” (Martins, 2021a, p. 26), isto ¢ a palavra enquanto um corpo em
presenca, propicia “o fulgor da revelagao e desvelacdo” (Martins, 2021a, p. 26) que chama
a presen¢a do sujeito. Ou seja, a palavra ¢ uma energia presentificadora da pessoa
invocada ou chamada, o corpo como “guardido da memoria” (Martins, 2021a, 2021b).
Afinal, conforme no pensamento das matrizes africanas iorubd, banto e nagd que regem
os estudos da autora, as palavras carregam “axé” (energia, forga vital)*® presente no corpo

de todos os seres vivos e mortos (Martins, 2021a, p. 25-26). Segundo a autora:

Nos congados, a palavra, como halito, condensa o legado ancestral, seu
poder inaugural, € 0 movimento prospectivo da transcriagdo, encenado
no ato da transmissdo. O evento narrado dramatiza o sujeito num
percurso curvilineo, presencga crivada de auséncia, memoria resvalada
de esquecimento, trangas aneladas na propria enunciacdo do narrado
(Martins, 2021a, p. 26)

Para Leda Maria Martins (2021a, 2021b), a concepcao de “oralitura” diz respeito
as manifestagdes orais que grafam no corpo negro a memoria ancestral dos povos

africanos. A “oralitura” correlaciona-se com o “tempo espiralar” (Martins, 2021b), por

38 A nogdo loruba de “axé”, segundo Nei Lopes e Luiz Antonio Simas (2022), “designa um modo de
relacionamento com o real fundamentado na crenga em uma energia vital — que reside em cada um, na
coletividade, em objetos sagrados, alimentos, elementos da natureza, praticas rituais; na sacraliza¢ao dos
corpos pela danga, no didlogo dos corpos com o tambor. — que deve ser constantemente potencializada,
restituida e trocada para que ndo se disperse” (Lopes, Simas, 2022, p. 66).



117

ser fundada no tempo ancestral das matrizes iorub4, banto e nagd*®. Nos reinados negros,
a memoria se “enviesa nas falas, se esvazia e se preenche de sentido, como um lugar
numinoso, pletora de significantes” (Martins, 2021a, p. 26). Os “cinemas das espirais do
tempo”, em Ar condicionado, manifestam-se com a “temporalidade espiralar” (Martins,
2021b) presentificada pelos corpos de Zezinha e Matacedo que, ora e outra, rompem com
a circulacdo condicionada as ordens de seus patrdes e evidenciam as “forcas vitais”
(Lopes, Simas, 2022) circulantes em todos os seres. Desordenam, desse modo, o tempo
linear e condicionado do sistema capitalista com o tempo curvilineo e coletivo da

ancestralidade, que ¢ grafado no filme.

O corpo de Matacedo fulgura afetos, no seu cotidiano condicionado de zelador do
prédio, enquanto tromba com moradores do edificio e seus lares. Isso € visivel nas
sequéncias que acompanhamos Matacedo percorrer os andares do prédio e adentrar o
apartamento de cada morador. Os apartamentos e corredores que Matacedo adentra
descentralizam a a¢do do personagem com pequenos detalhes do cotidiano outro, em

manifestagdo no lar de cada morador.

39 A “oralitura”, segundo Leda Maria Martins (2021b), opera uma “afrografia”: “Na performance da voz,
cantares e narrativas recriam a historia do ponto de vista do proprio negro, em todas as derivagdes culturais
das matrizes africanas que se restituiram no Brasil e em todas as Américas, em inimeros repertorios orais
falados e cantados pelos mestres da voz e dos ritos, suas vocalidades grid. Nesses contos € cantos-narrativos,
multiplos saberes sdo trazidos a nossa escuta, numa gesta que também inclui as travessias historicas do
negro, suas memorias de Africa, fabulas africanas e afro-brasileiras, a formagdo do cosmos, as historias das
divindades, das anedotas, dos causos e de muitos outros enunciados, sejam milenares, sejam recentes e
mesmo da atualidade, que as performances da oralitura presentificam e reanimam em todos os terreiros
negros, dimensdo cosmica de assentamento, criacdo e veiculagdo de saberes. No engenhoso modo de
construgdo diferenciada da diversa e polifonica textualidade oral, muitas vezes se exercitam os codigos do
segredo, saberes censurados pelo sistema escravista que, ainda assim, eram veiculados. Como ja o afirmei
em A cena em sombras, a cultura negra nas Américas ¢ de dupla face, de dupla voz, e expressa, nos seus
modos constitutivos fundacionais, a distingdo entre o que o sistema social pressupunha que os sujeitos
deviam dizer e fazer e o que, por inimeras praticas, realmente diziam e faziam. Nessa operagdo de equilibrio
assimétrico, o deslocamento, a metamorfose e o recobrimento sdo alguns dos principios e taticas basicos,
operadores da formagao cultural afro-americana, que o estuda das praticas performaticas reitera e revela.
Nas Américas, as artes, os oficios ¢ os saberes africanos revestem-se de novos e engenhosos formatos”
(Martins, 2021b, p. 115-116).
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Figura 24. Frame de Ar Condicionado (Angola, 2020). Os apartamentos e corredores que Matacedo
adentra descentralizam a a¢@o do personagem com pequenos detalhes do cotidiano outro, em
manifestacdo no lar de cada morador

O mesmo acontece nos percursos de Zezinha. Em uma das sequéncias do filme,
esta sobe pela escada do prédio chamando por Matacedo, sua agdo ¢ constantemente
atravessada por presengas outras que invadem o campo da imagem. Primeiro, sdo criangas
que correm pelo corredor e descem a escada, passando por Zezinha, que dd4 uma bronca
nelas. Depois, Zezinha sobe até chegar ao corredor de um andar. Chama por Matacedo
novamente. Ela caminha pelo corredor procurando por algum sinal de seu companheiro.
Vai em dire¢do a uma saida de incéndio, porém, no meio do corredor, da de cara com
duas jovens, que brincam batendo as maos ritmicamente. A personagem para e se irrita
com as adolescentes, que ndo interrompem a brincadeira para liberar a passagem. Isso faz

Zezinha dar outro resmungo e passar no meio delas.

iy

®
Figura 25. Acesso para a sequéncia analisada.
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A Luanda dominada pela desordem da crise climatica, em Ar condicionado, ¢é
atravessada pelas experiéncias vividas e compartilhadas pelos corpos dos personagens, e
nos expdem outra camada coexistente com o caos da vida compartilhada entre todos os

SCres.

Kota Mino possui grande importancia nesse sentido, pois ele mostra a Matacedo
e Zezinha que as resisténcias dos aparelhos de ar condicionado sdo como discos rigidos,
afinal eles guardam momentos vividos pelas pessoas dos lares que habitaram como se
fossem fragmentos de videos. Kota Mino prova isso ao ligar aparelhos de videocassete as
resisténcias, gravando, em uma fita magnética, a memoria guardada pelo ar condicionado.
Ao mesmo tempo, o personagem também traz a angustia dos personagens do filme: se a
maioria que possui o aparelho eletronico em seus lares pertence as classes mais
privilegiadas, s6 os mais ricos tém direito a memoria? Dai que Mota Mino mostra sua
inven¢do: um carro abandonado conectado a varias resisténcias de ar condicionado, capaz

de gravar as memorias de quem viaja nele.

Apesar de Ar condicionado apresentar uma narrativa continua e progressiva, os
planos apresentados a nds, observadores, presentificam tanto nas imagens do filme quanto
no corpo do observador a experienciagdo de uma temporalidade outra, de
entrecruzamento entre passado, presente e futuro. Essa “contaminacao” (Mello, 2008;
2017b) age por uma troca entre corpo no filme, corpo do filme e corpo do observador.
Nela, “os significados ndo se dispersam, nem se diluem, mas, ao contrario, possuem o
poder de afetar e contaminar irreversivelmente as areas em didlogo” (Mello, 2017b, p.

16).

Por sua vez, essa contaminacdo provoca uma ‘“desconstrucao” (Mello, 2008;
2017b), uma virada epistemoldgica: a desconstru¢do de um tempo cronologico e
progressivo, fundado no individuo, por um tempo ndo linear, espiralar, fundado na

ancestralidade e no coletivo das matrizes africanas.

Por desconstrucao, a “abordagem das extremidades” compreende:
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Os procedimentos desconstrutivos giram em torno da desmontagem de
um significado para se obter outro. Evocam, em um primeiro momento,
a negacdo de um estado e, em um segundo momento, a reversio,
ressignificacdo e expansdo de seus limites criativos. A corrente
desconstrutiva pretende que a apreensdo da realidade se dé pela
experiéncia sensoOria, sendo um processo de descoberta nela
dimensionado como campo de testagem e experimentalismo. A
desconstrugdo, como vetor de leitura, destaca os deslocamentos

poéticos de um sentido em outro, de uma presenca em outra. (Mello,
2017b, p. 14)

Em Ar condicionado, os planos apresentam uma duracdo mais longa e,
predominantemente, sio planos-sequéncia de enquadramento aberto. E um filme que
quase ndo se utiliza de close-ups e primeiros planos, reservando esse recurso para
momentos muito especificos. Os planos-sequéncia de enquadramento aberto, em Ar
condicionado, em seu movimento ao longo dos espagos urbanos interiores e exteriores de
Luanda, transformam-se em planos de conjunto. Com isso, os planos passam da
centraliza¢do nas acdes de um personagem para a exploragdo em mais de um personagem.
Esses planos de conjunto se colocam em contato conosco e, depois, se desfazem conforme

a camera se movimenta em outra dire¢do, criando um jogo entre campo e fora de campo.

A maior parte dos planos compostos por Fradique neste filme explora
enquadramentos abertos nos quais ndo somente Matacedo ou Zezinha sdo evidenciados,
mas também todas as outras presencas que compartilham a imagem com eles (desviando
nossa atencao). Os corpos de Matacedo e Zezinha atravessam ruas, passarelas, escadas,
corredores, entram em comodos de apartamentos. Assim, os diversos elementos que
atraem nossa atencao de observadores ndo sdo necessariamente o ato de o personagem
movimentar-se, mas sim os prédios, as pessoas, as paredes marcadas por pixos, grafites,
rachaduras, vigas, grades, geradores e varias outras presencas a interferir no proprio
enquadramento e na composicdo do plano, desviando nossa atengdo para além dos
protagonistas. Simultaneamente, essas presengas provocam sensacdes de claustrofobia, e
a relagdo entre os seres contraria essa claustrofobia ao presentificar a energia
incontrolavel, ndo condicionada, do cotidiano no edificio. A agdo objetiva de Zezinha ¢é
constantemente contrariada pelas brincadeiras das criangas e das adolescentes, pois
evidencia, em ato, o quanto o corpo de Zezinha esta condicionado a cumprir as ordens de

seu patrdo, o capitalista que explora seu trabalho enquanto empregada doméstica.
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Dai a brincadeira que o titulo do filme propde com a palavra “ar condicionado”,
um ar que ndo flui, que ndo ¢ natural, que estd determinado, controlado, condicionado.
Corpos condicionados pelas crises geradas por um sistema capitalista intensificado,
fundado no ato do consumo desenfreado e na desvalorizacdo de elementos da vida que
ndo geram lucro. Um sistema que sufoca e exaure os corpos. Segundo Mbembe (2021), o
“brutalismo” ndo se refere apenas “aos horrores da guerra e outras atrocidades” (2021, p.
46) e aos estados de “selvageria”, mas também “a forma pela qual a intoxicagdo que
comporta o poder traduz o horror e as situagdes extremas nos intersticios do cotidiano e,
mais especificamente, nos corpos € nos nervos daqueles e daquelas que ele brutaliza”
(Mbembe, 2021, p. 46). O condicionamento que intoxica os corpos em Ar condicionado
¢ aquele voltado a cumprir tarefas, como maquinas, conduzindo a exaustdo como o0s
proprios ares condicionados que param de funcionar e caem dos edificios. “Visto desse
angulo, o brutalismo consiste na producao de uma sequéncia de coisas que, em um dado

momento, conduzem a uma série de eventos fatais” (Mbembe, 2021, p. 46)

Contudo, o ar condicionado guarda as memorias que mostram atos cotidianos
confrontadores do sistema capitalista, justamente a memoria que o condicionamento de
um sistema fundado no lucro nos leva a esquecer ou que priva o acesso somente as classes
privilegiadas. Os corpos subjugados pelo “brutalismo” (Mbembe, 2021) sdo
desconstruidos, ressignificados pelas memorias e os afetos provocados por elas, como as

memorias contadas por Zezinha.

Leda Maria Martins (2021b) observa que o “tempo espiralar” ¢ fundado na figura
do ancestre e, a partir disso relembra a cerimonia funebre dos reinados, a “Descoroagdo”,
liturgia voltada as Majestades e Grandes Mestres do reinado. Um rito de passagem que
se mostra como “uma das etapas de transformacdo da pessoa em ancestral celebrado e
reverenciado, cuja energia se distribui pelos viventes, fertilizando a existéncia com as
energias das forgas vitais” (Martins, 2021b, p. 66). A memoria de Zezinha traz, a0 mesmo
tempo, seu ancestre, seu pai que ressignifica o cotidiano brutalizado da Luanda em crise
climatica. “O ancestre €, assim, ondas ¢ radiagdes, acervos de memoria, acaimulo de

temporalidades” (Martins, 2021b, p. 66).

No entanto, Ar condicionado se apoia na presen¢a do corpo que invoca tanto os

vivos quanto os mortos (que permanecem Vvivos enquanto ancestres), com lembrancas
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condutoras de “forga vital” (Simas, Lopes, 2022; Martins, 2021a). Ademais, se a “forca
vital” circula por todos os seres, entdo, os proprios corpos que passam por nds, por
Matacedo, por Zezinha, durante o filme, também presentificam a circulagdo dessa

energia.

Aqui, a articulagdo dos planos e enquadramentos pensados no “intervalo”
(Faucon, 2014) de sua relacdo, presentificam a nos tal energia vital em circulagdo,
tornando-a sensivel ao corpo do observador. Ainda que o plano-sequéncia esteja em
fung¢do das a¢des de um personagem, este ¢ constantemente descentralizado em seu
percurso pela presenga de outros corpos que entram em relagdo com ele. Isso se concretiza
tanto no proprio plano-sequéncia quanto no corte para outro plano (sua intermiténcia),
instituinte do “intervalo” que nos conduz a temporalidade de outro plano.
Consequentemente, o filme, ao abrir fissuras no plano-sequéncia com a confluéncia
dessas presencas, favorece uma convergéncia de temporalidades para a imagem,
entrecruzando passado, presente, futuro. O corpo de Matacedo, o corpo de sua
companheira (Zezinha) e os corpos de outros personagens, com ou sem nomes, guardam
memorias conforme a lente da ancestralidade trazida pelos estudos Leda Maria Martins

(2021a, 2021b). Eles sao “veiculos da memoria” (Martins, 2021b, p. 131).

O 4pice do entrecruzamento dessas temporalidades estd em uma das Ultimas
sequéncias do filme, quando Matacedo e Zezinha testam a maquina do tempo de Kota
Mino. Quando o ar condicionado do carro ¢ ligado, Matacedo se transporta para as ruas
de Luanda. Nessa sequéncia articulada nos “intervalos” (Faucon, 2014) entre jump cuts,
que enquadram Matacedo com a cabec¢a deitada para fora de um carro em movimento
(como se ele flutuasse pelas ruas), o passado e o futuro, dias e noites, aparentam se
confundir. O mais interessante ¢ que, nessa sequéncia, Matacedo parece fluir como o ar
da natureza, o ar que ndo ¢ condicionado. Matacedo e o carro, juntos, transformam-se no
proprio “veiculo da memoria” (Martins, 2021b). O personagem viaja no tempo e flui em
sua memoria até ser acordado por Zezinha, que antes de acordé-lo, resmunga: “O que a
guerra ndo nos fez?”. O proprio comentario de Zezinha traz a dimensao politica do filme,
numa recuperac¢ao do passado, pois Ar condicionado também esta a falar das sequelas dos
42 anos de guerras ininterruptas que violentaram os angolanos (refletido po noés no

capitulo 1).
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Figura 26. Acesso para a ultima sequéncia analisada.

De que modo os “cinemas das espirais do tempo” manifestam a “temporalidade
espiralar” (Martins, 2021)? Em Ar condicionado, os “cinemas das espirais do tempo”
partem do corpo no filme (Matacedo, Zezinha, Kota Mino, entre as presengas de outros
personagens que circulam pela cadtica Luanda tomada pela crise climatica), que conjunta
e simultaneamente contamina o corpo do filme e o corpo do observador. E do corpo de
seus personagens, seus gestos, movimentos e, principalmente, na oralidade que a
concepcao banto, observada por Leda Maria Martins (2021a, 2021b) nos congados e
reinados, instaura-se nos “cinemas das espirais do tempo”. Afinal, para a concep¢ao da
matriz banto, o individuo é um cruzamento triadico dos ancestrais fundadores, as
divindades e outras existéncias sensiveis, o grupo social e a série cultural (Martins, 2021a,
p. 44). Nesse sentido, segundo a autora, o sujeito se erige “como signo e efeito de
principios que ndo separam a historia e a memdria, o secular e o sagrado, o corpo e a
palavra, o som e o gesto, a histéria individual e a memoria coletiva ancestral, o divino e
o humano, a arte e o cotidiano” (Martins, 2021a, p. 44). A maquina do tempo de Kota
Mino corporifica os “rastros” (Glissant, 2024)* de uma ancestralidade silenciada pelo
cotidiano “brutalista” (Mbembe, 2021) de um provavel futuro de calor extremo,
consequente a crise climatica. Dito isto, mais importante ainda ¢ destacar a seguinte

reflexdo de Leda Maria Martins:

40 Eis 0 que Edouard Glissant compreende com “rastro”: “Aqueles que se encontram aqui vém sempre de
um “14”, da vastidao do mundo, e eis que estdo decididos a trazer a este aqui o fragil saber que arrastaram
consigo. Um saber fragil ndo ¢ ciéncia imperiosa. Intuimos que estamos a perseguir um mero rastro [...].
Que o pensamento do rastro se coloque, por oposi¢do ao pensamento sistémico, como uma errancia que
orienta. Sabemos que o rastro € o que nos coloca a todos, de onde quer que venhamos, em Rela¢ao”.
(Glissant, 2024, p. 16)
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Essa heranca ancestral e dos ancestrais ressoa nas expressoes da arte
negra, em geral, e nas dos congados, em particular, tendo na
assimetriaum dos seus signos agenciadores. Essa concepcao
assimétrica diz, em muito, de um certo pulsar do sujeito em movimento
constante, assegurando que a relacdo com as origens € sempre
retrospectiva e prospectiva, pois, como no jazz, funda o sujeito em
movimento (Martins, 2021a, p. 44)

Em Ar condicionado (Angola, 2020), trabalha-se uma continuidade que
desemboca na experienciagdo de uma temporalidade descontinua a se infiltrar e
contaminar as imagens e sons do filme, que ndo produzem certezas no observador — uma
vez que, simultaneamente, essas imagens dao abertura a experienciagdo, pelo corpo do
observador, de um tempo curvilineo no qual o momento presente do plano
cinematografico ¢ contaminado por aspectos de um passado e de um futuro que,
subitamente, se instauram na imagem. Mesmo que o observador opte por enxergar uma
sequéncia do passado para o presente, o filme prefere ndo desenvolver uma narratividade
concatenada que afirme e pontue nitidamente essa delimitagdo temporal linear.
Compartilho com Ana Caroline de Almeida (2020) o argumento de que Ar condicionado,
entre outros filmes pertencentes aos “cinemas das espirais do tempo”, produz “instantes
dentro das narrativas em que as imagens abrem o tempo para frente e para tras, quando a
camera registra a materialidade desse estado de suspensdo em que a propria constituicao

retilinea da linha passado presente futuro é questionada” (Almeida, 2020, p. 116).

Por isso, em Ar condicionado nao conseguimos delimitar os contornos do tempo.
Experienciamos, entdo, a “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b), um “cinema das
espirais do tempo”. A experiéncia temporal do filme ¢ cadtica. Os fundamentos ocidentais
de tempo, oriundos do pensamento grego, relacionam-se aos principios ligados a narrativa
mitopoética de Chronos, divindade que executa a particdo do tempo e ordena o tempo
indefinido do caos; a ordenacao ¢ algo que ndo experienciamos em Ar condicionado, em
que os planos ndo se articulam como engrenagens pertencentes a uma cadeia narrativa
causal, submetidos ao controle de uma estrutura dramatica ordenada na trajetoria de um
heroi. A montagem de Ar condicionado explora a “energia do intervalo” (Faucon, 2014),
a partir dos corpos no filme e a “producdo de presenca” (Gumbrecht, 2010) de suas
“oralituras” (Martins, 2021b), instituindo uma temporalidade heterogénea no movimento

de um plano ao outro, inscrevendo na linguagem cinematografica, através da montagem,
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a “forga vital” no “movimento que mantém ligados o presente e o passado, o descendente
e seus antepassados, num gesto sagrado que funda a propria existéncia da comunidade”

(Martins, 2021a, p. 43).

Ar condicionado, na contramao, conduz o observador a experienciar, em seu
corpo, uma temporalidade onde se entrecruzam passado, presente e futuro. Com essa
reflexdo, abrimos caminhos para melhor aprofundar, no capitulo trés desta tese, como a
concepcao de “tempo espiralar” (Martins, 2021) e outras concepgdes ndo cronoldgicas de

tempo manifestam-se nos “cinemas das espirais do tempo”.

Figura 27. Frame de Ar condicionado (Angola, 2020). Nessa sequéncia de cortes, que enquadram Matacedo com a
cabeca deitada para fora de um carro em movimento (como se ele flutuasse pelas ruas), o passado e o futuro, dias e
noites, aparentam se confundir. O mais interessante ¢ que, nessa sequéncia, Matacedo parece fluir como o ar da
natureza, o ar que ndo ¢ condicionado.



126

PARTE DOIS

CINEMAS DAS ESPIRAIS DO TEMPO
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CAPITULO 3

CINEMA E TEMPORALIDADE ESPIRALAR

COMO CAMPO DE PROBLEMATIZAGOES PARA O CINEMA NO SECULO XXI:
ESTUDOS EM ARABIA (BRASIL, 2017), RIO DOCE (BRASIL, 2021), E INSIDE THE YELLOW COCOON SHELL (VIETNA, 2023)
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Neste capitulo, apresentaremos as discussdes envoltas no conceito de “cinemas
das espirais do tempo”. Para isso, vamos adentrar a discussdo do “tempo espiralar”, a
partir da autora que emprega esse conceito e o investiga, Leda Maria Martins (2021b).
Seus estudos que se desdobraram no conceito de “tempo espiralar” tiveram base nas festas
do Reinado de Nossa Senhora do Rosario no bairro do Jatoba, em Belo Horizonte. As
investigagdes de Leda Maria Martins operam conjuntamente aos saberes ancestrais
imanentes nos corpos pretos e afrodiaspdricos, que trazem consigo a presenga de uma
memoria ancestral. A partir das culturas iorubd, banto e nagd, Leda Maria Martins
(2021b) apresenta o conceito do “tempo espiralar”, um tempo curvilineo fundado na

figura do ancestre.

Para complementar as discussdes despertadas pelos “cinemas das espirais do tempo”,
olharemos mais camadas da temporalidade espiralar através das investigagdes de Larissa
Macédo (2023), com suas “poéticas da encruzilhada”, que leem o “tempo espiralar’ enquanto
tempo das encruzilhadas, o tempo de Exu. Tais saberes, presentes tanto nos estudos de Leda
Maria Martins (2021b) quanto nos de Larissa Macédo (2023), sdo o que Nei Lopes e Luiz
Antonio Simas (2022) chamam filosofias de matriz africana. Tal definicdo ndo ¢ um gesto
generalizante, mas um modo de confrontar as estratégias de silenciamento e apropriacdo
cultural empregadas por um canone filos6fico ocidental predominantemente branco, que
costuma deslegitimar os pensamentos de matriz africana, empreendendo um ato de

epistemicidio.

A partir dessa intersec¢do, num terceiro momento iremos novamente utilizar o
jogo de leitura da “abordagem das extremidades” (Mello, 2017) para analisar os longas-
metragens Arabia (Brasil, 2017), de Jodo Dumans e Affonso Uchoa, Rio Doce (Brasil,
2021), de Fellipe Fernandes e Inside the Yellow Cocoon Shell (Bén trong vo kén vang, Vietna,
2023), de Thien An Pham. Com a “abordagem das extremidades” (Mello, 2017),
compreenderemos os modos dos “cinemas das espirais do tempo” entrecruzarem presente,

passado, futuro, nas imagens do filme, que atravessa o corpo do observador.
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3.1 Leda Maria Martins e o “tempo espiralar”

Com o “tempo espiralar” (Martins, 2021b), fundamentamo-nos em uma discussao
sobre o tempo alinhado a pensamentos de matriz africana. Leda Maria Martins ¢ uma
mulher preta, rainha de congado, e suas concepc¢des em torno do “tempo espiralar” se
baseiam em saberes das culturas iorubd, banto e nagd. O “tempo espiralar” e o conceito
operacional apresentado nesta tese de “cinemas das espirais do tempo”, aprofunda-se nos
estudos de Martins, falam de uma temporalidade que ndo necessariamente se limita a

interioridade de um individuo.

O “tempo espiralar” traz a correlagdo entre interioridade e exterioridade, ja que a
experiéncia do espiralar do tempo ndo se encerra em um unico ponto de vista; ela aponta
para fora, para o mundo no qual estamos implicados. Essa concepg¢ao de tempo entrecruza
passado, presente e futuro, e diz respeito a nossa relagdo simultanea com todos os seres,
vivos e mortos. Muito desse pensamento ancestral, segundo Nei Lopes e Luiz Antonio
Simas (2022), se deve aos periodos nos quais o continente africano era formado por
pequenas comunidades, cujas experiéncias existenciais estavam ligadas a fecundagao do

solo e das mulheres, ciclos que mantinham a continuidade da vida.

“As colheitas e os filhos, sem os quais as aldeias e linhagem nao tinham como
prosperar, s se conseguiam apds o crescimento sempre misterioso das respectivas
‘sementes’” (Lopes; Simas, 2022, p. 18). Nesse sentido, a “analogia da semente”, que
cresce em um movimento sem limite, traz a “transformagdo criadora” como um dos
valores fundamentais que regem a representacdo do Universo, instavel e dindmico, no
pensamento ancestral africano. De modo semelhante ao crescimento da semente quando
rompe seu envoltorio para crescer, as espirais do tempo ndo sdo passiveis de mensuragao.

Elas ndo contornam comegos ¢ fins definidos.

A imagem da espiral estd presente no “tempo espiralar”, e ndo somente nele. A
forma espiralar também se encontra em varios saberes do pensamento ancestral africano,
conforme vemos na “analogia da semente” existente no imaginario dos povos Dogons.
Esses povos “simbolizam a origem da vida universal em uma semente que faz estourar
seu envoltdrio e passa a crescer em um movimento sem limite” (Lopes; Simas, 2022, p.

17). “Nessa analogia de semente, a forma espiralada, imagem do crescimento organico
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universalmente compreendida, ¢ percebida também na escultura de diversos povos
africanos” (Lopes; Simas, 2022, p. 17). Essa analogia pode se correlacionar a nogdes de
representacdo do Universo enquanto “um conjunto de forcas em constante movimento”
(Lopes; Simas, 2022, p. 18), trazendo, portanto, uma representagdo do Universo que

enxerga, em sua composi¢ao, a relacdo simultanea entre diversas poténcias.

Os pensamentos de matriz africana, fundados na ancestralidade, presentificam

subjetividades plurais, o que resulta nos encontros de passado, presente e futuro.

A ancestralidade, em muitas culturas, ¢ um conceito fundador,
espargido e imbuido em todas as praticas sociais, exprimindo uma
apreensao do sujeito e do cosmos, em todos os seus ambitos, desde as
relacdes familiares mais intimas até as praticas e expressdes sociais e
comunais mais amplas e mais diversificadas. (Martins, 2021b, p. 23)

A temporalidade espiralar funda-se na presenca do ancestral que se movimenta

entre os anéis do tempo, simultaneamente entre passado, presente e futuro.

A concepgao espiralada do tempo funda-se no lugar de privilégio do
ancestral que preside, como Presenca, as espirais do tempo, habitando
a temporalidade transiente, o ilimitado passado, per si composto de
presente, passado e futuro acumulados [...], nicleo da energia vital em
movimento. Nessas interfaces e aliancas entre a pessoa (muntu), a
coletividade (bantu) e os ancestres, tudo pulsa como elos indissociaveis
e complementares de uma mesma cadeia significativa, clivada de
ancestralidade, principio base, ordenador, motor, estrutura e rede de
todo o pensamento. (Martins, 2021b, p. 58)

As relagdes entre ancestrais, seres vivos € atos que desenham um provavel futuro
ndo se ddo de modo linear, e sim na forma espiralar mencionada por Leda Maria Martins
(2021b): em movimentos de ida e volta, contracdo e descontragdo, progressao e
retrocessdo. Ademais, vemos que a perspectiva de tempo fundamentada na
ancestralidade, assim como a maioria dos pensamentos relacionados as filosofias de
matriz africana, estd correlacionada a nog¢des coletivas de mundo. A duragdo de um corpo
estd emaranhada nas duracdes de outros corpos vivos € mortos, que se movimentam
simultaneamente no passado, presente e futuro. Nossas a¢des ndo dependem apenas de
nossa vontade individual, mas também das relagdes com antepassados e com outros seres

coexistentes no presente.
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Vemos a coexisténcia de presente, passado e futuro em razdo das camadas
acumuladas desses tempos se manifestarem em simultaneidade, em movimentos de
contracdo e descontracdo. Por ser um tempo recorrente, o movimento do “tempo
espiralar” também produz transformacdes e, consequentemente, estd executando

constantemente a atualizacdo dos sentidos e suas ressignificagdes.

Logo, o “tempo espiralar” discutido por Leda Maria Martins (2021b) possui um
aspecto de constante transformacao e devir; apresenta tanto o aprofundamento intensivo
no infinitamente pequeno da duragdo quanto a expansdo para o infinitamente grande do
tempo. Possui, ademais, aspectos intensivos e extensivos simultaneos. Correlaciona
interioridade e exterioridade que, pelo entrecruzar de diferentes linhas temporais, também
presentifica a implicacdo dos corpos. O momento presente convive com o imemorial da
ancestralidade. O pequeno gesto do cotidiano carrega saberes de séculos anteriores, assim
como espalha suas sementes para séculos adiante. O “tempo espiralar”, esse tempo do
ancestre, traz consigo a circulagdo de forgas de vida, a “for¢a vital” que circula por todos

0S SCres.

A ancestralidade ¢ clivada por um tempo curvo, recorrente, anelado; um
tempo espiralar, que retorna, restabelece e também transforma, e que
em tudo incide. Um tempo ontologicamente experimentado como
movimentos contiguos e simultaneos de retroagdo, prospecgdo e
reversibilidades, dilatagdo, expansdo e contencdo, contracdo e
descontragdo, sincronia de instdncias compostas de presente, passado e
futuro. E através da ancestralidade que se alastra a forga vital, dinamo
do universo, uma de suas dadivas. (Martins, 2021b, p. 63)

As perspectivas racionalistas ligadas a muitas das filosofias europeias pOs-
iluministas e o “mundo ordenado” (Silva, 2019) por elas seguem nogdes de distancia entre
as coisas. Estabelece o que ¢ grande e o que ¢ pequeno. Estabelece o que esta longe e o
que esta proximo. Sdo logicas de um tempo histérico que lineariza e determina
cronologicamente os pontos mais e menos relevantes, as historias a serem ouvidas e as
historias a serem silenciadas, isto €, os grandes e os pequenos eventos historicos. Nao a
toa, sdo dessas separacdes que surgem as afirmacdes dos povos sem historia, expressao
atribuida as culturas ndo europeias, ndo ocidentais, anteriores a invasdao dos

colonizadores. Expressao essa que ¢ atribuida, como estratégia racista de subjugacao, as
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culturas e saberes dos povos origindrios localizados no continente africano, dos quais as

concepgdes espiralares de tempo sdo oriundas*!.

Por ndo ser uma nog¢do de tempo ligada ao pensamento branco, europeu e
patriarcal, o “tempo espiralar” (Martins, 2021b), que fundamenta o conceito apresentado
nesta tese de “cinemas das espirais do tempo”, instaura temporalidades no cinema que
podem nos deslocar da zona de conforto assentada nas significagdes do imaginario

branco, europeu, patriarcal.

3.2 Tempo néo cronolégico, tempo de Exu

Para termos compreensdes mais expandidas acerca do “tempo espiralar” (Martins,
2021b), ¢ interessante passarmos por pensamentos que também estdo em didlogo com a
visdo trazida por Leda Maria Martins. E o caso da curadora, artista e pesquisadora Larissa
Macédo (2023), que, ao pensar as “poéticas das encruzilhadas”, nos conduz por inimeras
nocdes de Exu existentes nos pensamentos das religides de matriz africana. Antes de

falarmos de Exu, precisamos fazer a saudagdo: Laroyé, Exu!
Larissa Macédo observa em Exu Ob4 Orita Meta:

Outra nogao importante de Exu ¢ Oba Orita Meta. A no¢ao de Exu como
sendo o0 “+1” ou 0 “3”, principio de expansdo e pluralidade que desafia
os limites binarios hegemonicos. A poténcia presente nas nogdes de
“+1” ou “3” marca o carater pluriversal, ambivalente e continuo de Exu.
E nesse sentido que Exu é sempre aquele que estd praticando as
fronteiras, as encruzas, as lacunas, os entres e os intersticios. E nesse
mesmo sentido que Exu se firma como principio de possibilidades e de
imprevisibilidades. Seu carater enquanto “+1” ou “3” o define como o
multiplo no um ou o um multiplicado ao infinito, evocando a
continuidade espiralar de Okoté. Perspectiva-lo buscando uma sintese
¢ um equivoco, dado que Exu precede essas concepgdes coloniais. Para
compreender Exu € preciso romper com as amarras do pensamento
hegemonico. (Macédo, 2023, p. 75)

4! Nei Lopes € Luis Antdnio Simas (2022) mapeiam e refletem a partir de um brve panorama dos povos
ancestrais de Africa que constituem as matrizes das filosofias africanas. A partir disso, eles também
realizam uma critica as tentativas de apagamento e desvalorizagao historica desses povos. Ver os capitulos
8, "Matrizes e peculiaridades do pensamento africano", ¢ 9, “Unidade na diversidade", em (Lopes, Simas,
2022, p. 53-104).
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A nogao de Exu Ob4 Orita Metd pode complementar nossa compreensao sobre 0s
aspectos nao fechados, descontornados, indeterminados, expansivos, em constante
ressignificacio dos “cinemas das espirais do tempo”. Oba Orita Meta “E o principio
infinito, em constante movimento. O seu carater como sendo o ‘3’ por exceléncia invoca
anocao de continuidade, na qual ele estara a encruzilhar toda e qualquer situacdo de forma

continua” (Macédo, 2023, p. 75).

Nas “poéticas das encruzilhadas” apresentadas por Larissa Macédo (2023), vemos
procedimentos “artistico-comunicacional-experimentais” inspirados em diferentes
nog¢des de Exu. Nas nog¢des de Exu que inspiram diversas praticas artisticas e curatoriais
nas redes sociais, ¢ possivel enxergar também experiéncias estéticas em fungdo de manter
os sentidos em constante transito e ressignificacdo. Larissa Macédo (2023) propde as
encruzilhadas como forma de confrontar e tensionar a logica hegemonica tdo
determinante nos caminhos da arte contemporanea ligados a um pensamento ocidental,

branco, patriarcal, europeu e bindrio.

A perspectiva universal ¢ colocada em xeque por Exu. A elaboragao de
regimes de verdades por parte do canone colonial reduz a complexidade
do mundo e opera produzindo as auséncias de outros saberes e
epistemicidios. Trata-se do racismo epistémico, como nos ensina Sueli
Carneiro. Por isso, nesta tese decidimos pela encruzilhada como
operador conceitual que encontra nos caminhos criados a partir das
encruzas entre a arte, a comunicacdo ¢ as redes sociais percursos
contracoloniais que se colocam como possibilidades de acdes,
expressoes, tensionamentos e confluéncias. (Macédo, 2023, p. 77)

O “tempo espiralar”, tanto em Martins (2021b) quanto em Macédo (2023), ¢ o
tempo de Exu, ¢ a temporalidade das encruzilhadas. Logo, ndo ¢ uma temporalidade em
busca da ordenagdo, da costura, da concatenacdo, ¢ sim da instauracdo de zonas de
indeterminacdo, ambiguidades, contradi¢des e tensionamentos que produzem
ressignificagdes. Das “poéticas das encruzilhadas™ apresentadas por Larissa Macédo

(2023), a inspirada na nogdo de Exu Okoto ¢ a mais proxima da temporalidade espiralar.

O procedimento artistico comunicacional experimental inspirado em
Okotd esta relacionado ao tempo espiralar e, portanto, as
temporalidades agenciadas a partir das redes sociais. Exu Okoto é o
senhor da evolucdo, expande-se em seu crescimento espiralar como o
caracol que leva seu nome. (Macédo, 2023, p. 206)
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Nas “poéticas de Okoté” apresentadas por Macédo (2023), podemos também
observar aspectos do emaranhado entre passado, presente, futuro presente nos “cinemas
das espirais do tempo”, porém referente a outras temporalidades articuladas em rede,
“dentro e fora das redes sociais” (Macédo, 2023, p. 206). A temporalidade da rede social,
nas “poéticas de Okotod”, pode apresentar uma relagio de implicagdo com a temporalidade

fora da rede social:

Trata-se das praticas artisticas e curatoriais que, ao serem
compartilhadas no Instagram, articulam outras temporalidades, tecendo
poéticas espiralares perenes e efémeras dentro e fora das redes sociais.
Sdo praticas cocriadas e cocuradas no Instagram, nos agenciamentos
das comunidades on-line, com os sistemas de inteligéncia artificial e
nos diferentes tempos presentes nas funcionalidades desses apps. As
poéticas de Okoto se deslocam a cada interagio nas temporalidades dos
stories, dos posts do feed e podem extrapolar para fora desse app.
Poéticas das encruzilhadas que constituem outras temporalidades em
rede, dentro e fora das redes sociais. (Macédo, 2023, p. 206)

Nesse caminho, quando paises de Africa, do Sudeste Asiatico e o Brasil produzem
obras cujas experiéncias estéticas provocam a experienciagdo da temporalidade espiralar
no corpo do observador, ndo estamos discutindo apenas rupturas nos caminhos estéticos
do cinema contemporaneo do século XXI através da instauracao de temporalidades outras
no cinema. Os “cinemas das espirais do tempo”, além de apresentarem uma logica
temporal mais aberta as indeterminagdes e a fragilizagdo de nogdes narrativas totalizantes
no cinema, também tensionam as significacdes da razdo hegemonica do “‘sujeito

universal” (Silva, 2019, 2022a).

A temporalidade espiralar presente no conceito de “cinemas das espirais do
tempo” vai em dire¢do a um tensionamento nos modos das estéticas cinematograficas
construirem suas narrativas por meio de articulagdes de planos e enquadramentos pela
montagem. Nos “cinemas das espirais do tempo”, a ndo linearidade ¢ explorada, apesar
de nem sempre se apresentar por uma estrutura descontinua de narrativa cinematografica.
Nesses cinemas, a imagem cinematografica, envolvida pela coexisténcia simultanea de
passado, presente e futuro que se entrecruzam, ndo termina por costurar todas as imagens.
Consequentemente, ndo desenha para o observador uma possibilidade de ponto final,
evidenciando, assim, a “seta que se dirige para a inexorabilidade do fim e da origem”
(Martins, 2021b, p. 26) ou o fluxo do rio “sempre em uma mesma e sequencial dire¢ao,

sem a possibilidade de retrocesso” (Martins, 2021b, p. 26), ndo sendo o mesmo pois
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evidencia sua irreversibilidade “no instante ja que se arrasta para o futuro, em um

continuo fluxo acelerado” (Martins, 2021b, p. 26).

Até o presente momento, destrinchamos as articulagdes do “tempo espiralar”
(Martins, 2021b) para compreender como ele tensiona um efeito de continuidade do
tempo cronoldgico no cinema, que as vezes também se conduz por estruturas narrativas
ordenadas de modos ndo lineares e descontinuos, que, no entanto, estdo em funcio de
uma concatenagdo definida ao final da obra. Os “cinemas das espirais do tempo” estdo
relacionados as expansdes continuas das nogdes de Exu Oba Orita Meta ¢ Exu Okoto
(Macédo, 2023), que, nas “narrativas sensoriais” (Gongalves, 2014) dos cinemas do Sul

Global, implicam camadas temporais nos planos e seus enquadramentos.

3.3 “Cinemas das espirais do tempo” e “extremidades”: Ardbia
(Brasil, 2017), Rio Doce (Brasil, 2021) e Inside the Yellow Cocoon
Shell (Vietn3, 2023)

Os “cinemas das espirais do tempo” partem da no¢do de “tempo espiralar”
(Martins, 2021b), fundada nas matrizes africanas dos povos banto, ioruba e nago.
Portanto, estamos falando de um tempo da ancestralidade, que parte da presenga do
ancestre. “A ancestralidade ¢ clivada por um tempo curvo, recorrente, anelado; um tempo
espiralar, que retorna, restabelece e também transforma, e que em tudo incide” (Martins,
2021b, p. 63). A “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b) presente nos “cinemas das
espirais do tempo” diz respeito a um tempo curvilineo, “experimentado como
movimentos contiguos e simultineos de retroacdo, prospec¢ao e reversibilidades,
dilatagdo, expansdo e conten¢do, contragdo e descontracdo, sincronia de instancias
compostas de presente, passado e futuro” (Martins, 2021b, p. 63). E ¢ também pela
ancestralidade “que se alastra a forca vital, dinamo do universo, uma de suas dadivas”
(Martins, 2021b, p. 63). Nas espirais do tempo, a “for¢a vital” circula com a

ancestralidade.

Devemos lembrar novamente, que o “tempo espiralar”, também ¢ um tempo que
une o individual e o coletivo, o coletivo ¢ o individual, trazendo a coexisténcia de todos

0s seres vivos e mortos, nos constantes encontros de presente, passado e futuro. Nas
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espirais do tempo, pulsam as “aliancas entre a pessoa (muntu), a coletividade (bantu) e os
ancestres”, sendo “elos indissocidveis e complementares de uma mesma cadeia
significativa, clivada de ancestralidade, principio base, ordenador, motor, estrutura e rede
de todo o pensamento” (Martins, 2021b, p. 58). Os “cinemas das espirais do tempo”
também promovem a dimensdo expansiva do “tempo espiralar” (Martins, 2021b)
associando-se as nog¢des de “Exu Oba Orita Meta” e “Exti Okoto” (Macédo, 2023), em
filmes nos quais a “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b) expande como o
crescimento em caracol de “Exu Okotd” (Macédo, 2023). Ao mesmo tempo, tal dimensio
expansiva dos ‘“cinemas das espirais do tempo” favorecem as relagdes intrinsecas e

indissociaves entre a pessoa e a coletividade.

Para analisar os proximos trés filmes, ativaremos os vetores da “abordagem das
extremidades”, desenvolvida por Christine Mello, que nos possibilita observar as
“extremidades” (Mello, 2017b; 2008) exploradas pelos “cinemas das espirais do tempo”.
A principal “extremidade” nesses cinemas localiza-se na confluéncia da relagao do corpo
do filme, corpo no filme e corpo do observador. O corpo do primeiro esta na articulagdo
de imagens e sons através de planos e enquadramentos pela montagem. O corpo do
segundo diz respeito aos corpos na imagem. O corpo do terceiro ¢ aquele atravessado pela
experiéncia estética provocada pelo longa ou curta-metragem. Logo, a “temporalidade
espiralar” (Martins, 2021b) experienciada nas “extremidades” nos “cinemas das espirais
do tempo” ¢ uma temporalidade na constante relacdo do corpo do filme, corpo no filme,
corpo do observador. Essa relagdo pode ser entendida através do vetor conceitual da
“contaminagao” (Mello, 2017b) — um dos estabelecidos pelo jogo de leitura da
“abordagem das extremidades” —, que aponta para o transito e a mistura entre linguagens,
meios e praticas. No sentido de que os “cinemas das espirais do tempo” sdo cinemas,
cujos planos sdo contaminados pela “temporalidade espiralar”, que se instaura no corpo

do filme e ¢ experienciada no corpo do observador.

3.3.1 Arabia (Brasil, 2017), Rio Doce (Brasil, 2021) e “cinemas das espirais do
tempo”

Arabia (2017), de Jodo Dumans e Affonso Uchoa, inicia-se com um garoto jovem,
André, que talvez esteja mais ou menos proximo dos seus 17 anos. Um homem préximo

do inicio da vida adulta. André esta cuidando de seu irmao mais novo, uma crianga talvez
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8 ou 9 anos mais jovem que ele. Eles possuem a companhia de Marcia, uma enfermeira
da regido. Déa-se a entender que Marcia € tia dos garotos, cujos pais estdo ausentes. A
regido de que falamos estd localizada no estado de Minas Gerais, num bairro industrial

de Ouro Preto.

Ao longo do cotidiano de André e Marcia pela cidade, nos deparamos com
Cristiano, funciondrio da fabrica de aluminio. Ele aparece pela primeira vez quando
Marcia o oferece carona. Num plano que o vemos nas extremidades do quadro, quase
imperceptivel, através do vidro proximo ao assento do motorista. Este plano-sequéncia,
deixa o corpo de Cristiano sempre fora do campo da imagem, inclusive quando ele entra
dentro do carro. O corpo de Cristiano somente ocupara o filme, no campo da imagem, em

rapidos close-ups que sdo contraplanos de Marcia. Nestes close-ups o rosto de Cristiano

¢ mostrado parcialmente e ensombrecido.

Figura 28. Frame de Ardbia (Brasil, 2017). Ao longo do cotidiano de André e Marcia pela cidade, nos deparamos
com Cristiano, funcionario da fabrica de aluminio. Ele aparece pela primeira vez quando Marcia o oferece carona.
Num plano que o vemos nas extremidades do quadro, quase imperceptivel, através do vidro proximo ao assento do
motorista. Este plano-sequéncia, deixa o corpo de Cristiano sempre fora do campo da imagem, inclusive quando ele
entra dentro do carro.
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Figura 29, Frame de Ardbia (Brasil, 2017). Nestes close-ups, que sdo contraplanos de Marcia, o rosto de Cristiano ¢
mostrado parcialmente e ensombrecido

Na maior parte da sequéncia, a voz de Cristiano esta fora de quadro. O plano de
Marcia, posicionada de costas para a cadmera, ¢ o que predomina. Mesmo com Cristiano
fora do campo da imagem, sua presenca fora de quadro, pela voz, como um “estilete”
(Martins, 2021b p. 128), grafa a imagem produzido presenca (Gumbrecht, 2010). Mesmo
ndo presentificado no campo da imagem, Cristiano ¢ no mundo, no sentido de “ser-no-
mundo” (Gumbrecht, 2010) enquanto a presenca de uma “existéncia humana que esta
sempre ja em contato com — funcional e espacial — com o mundo” (Gumbrecht, 2010, p.

97).

A partir de entdo, Cristiano que, como um “estilete” (Martins, 2021b, p. 128), ja
inscreve sua presenga no filme, ird ocupar aos poucos o filme, produzindo uma
“reversibilidade” (Martins, 2021a, 2021b) dos corpos. Em outras palavras, o filme que
antes era centrado no cotidiano de André e Marcia, personagens de uma classe
trabalhadora branca, mais visibilizada e privilegiada, serd tomado pela presenca do corpo
de Cristiano e, mais ainda, seu corpo como “veiculo da memoria” (Martins, 2021b, p.
131). Ou seja, Cristiano ocupara completamente o filme com seu corpo e sua voz (que
narra em off os registros de seu didrio), trazendo consigo presencas antes invisibilizadas,
além da sua. A condugdo a esse movimento ¢ decorrente da morte ambigua de Cristiano,
apoOs sofrer um acidente no trabalho. A morte de Cristiano, desde 0 momento que se

noticia o acidente, potencializa a ‘“contaminacdo” (Mello, 2017b) com uma
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“temporalidade espiralar” (Martins, 2021b) j& presente nos planos anteriores. Uma

“temporalidade espiralar” que esta no corpo de Cristiano.

Figura 30 Frame de Ardbia (Brasil, 2017). observamos as pernas de funcionarios da fabrica e de socorristas da
ambulancia, que se dirigem até o corpo estéatico de Cristiano, deitado na maca, e la ficam ao redor dele. Mostrando
Maércia no centro, agachada proxima ao corpo de Cristiano.

Figura 31. Frame de Ardbia (Brasil, 2017). As pessoas observam Cristiano, com suas cabegas inclinadas para baixo,
dentre as pessoas surge o corpo de André que faz o mesmo gesto. André, de repente, coloca-se um pouco mais a
frente das outras pessoas.
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Figura 32. Frame de Ardbia (Brasil, 2017). Cristiano, ao ser levado na maca, sai do campo visivel da imagem. Marcia
levanta-se. Vemos o espago vazio deixado pelo corpo ausente de Cristiano.

Figura 33. Frame de Arabia (Brasil, 2017). André movimenta seu corpo ainda acompanhando Cristiano ser levado.
Marcia entre no campo da imagem e pede a André ir até a residéncia de Cristiano para pegar algumas roupas. Um plano
detalhe mostra ela deixando a chave de Cristiano na mao de André
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A “temporalidade espiralar” instaura-se nos planos em razao da duracao estendida
deles, que nos leva a reparar nos detalhes da composi¢ao do plano. Isto €, sdo planos que
nos levam a tatear as posturas dos corpos, as vestes, 0s movimentos. Ao mesmo tempo
que o filme trabalha por demais a composi¢do imagética e sonora como também a
encenacao, este trabalho tensiona os regimes de representagao por clivar a “producao de
presenga” (Gumbrecht, 2010) dos corpos no filme. Nos vemos pernas, cabegas, que se
voltam a Cristiano, olham em direcdo a ele. O espago vazio deixado apos a retirada de
sua maca. O peso da chave passada a mao de André. Tudo isso sdo “efeitos de presenca”
(Gumbrecht, 2010) que riscam a imagem como um “estilete” (Martins, 2021b, p. 128),
que marca na imagem a presenca de Cristiano mesmo na sua auséncia e possibilidade de
morte. Ha ai um entrecruzamento de presente e futuro, no sentido das imagens ja trazerem
o corpo presente de Cristiano ap6s sua morte. O corpo dele ja como ancestre. Embora
nunca saibamos que fim levou o trabalhador apds o acidente, os socorristas, na cena do
acidente, parecem nos sugerir ja estarmos diante do enterro do corpo acidentado de
Cristiano. Ou, diante de uma inesperada manifestacdo de vida? Num dos planos, André
parece fazer um movimento subito como se percebesse algum gesto de Cristiano. A
presenga de Cristiano permanece a vibrar nas imagens, mesmo seu corpo nao estando

presente.

Quando André adentra a residéncia de Cristiano para pegar algumas roupas, os
objetos da casa parecem manifestar vida. Ouvimos barulhos de coisas que caem, coisas
nas quais André tromba, ao ponto de, inclusive se cortar em uma delas. Como se o lar de
Cristiano manifestasse vida. E nessa mesma sequéncia que o corte na mio de André o faz
encontrar o didrio do trabalhador. As agdes de André sdo acompanhadas em planos-
sequéncia de enquadramento relativamente aberto, no qual conseguimos observar varios
objetos e elementos na casa de Cristiano, que eram utilizados por este. André, ao estar em
relacdo com a casa, se corta em alguns dos objetos da casa. Esse corte no dedo provoca
também um corte na montagem que nos leva a outro plano-sequéncia. O plano-sequéncia
seguinte interrompe seu movimento, quando André, proximo a mesa, depara com
algumas revistas que aproveita para conter o sangue. Por baixo das revistas, André vé o
diario de Cristiano. A presenga de Cristiano ainda vibra nesse plano-sequéncia. Mais de
uma vez, o camera deixa de seguir André e mostra os objetos por um momento.

Principalmente quando este encontra o caderno utilizado como diério.
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Cristiano se encontra em coma ou faleceu? Ele nos ¢ apresentado constantemente
numa zona de indetermina¢do entre vida e morte. Rodeado por pessoas que o olham de
cima como se ja estivesse morto (na cena do acidente), ou seu corpo no leito do hospital,
que ainda mostra movimentos do abdomen consequentes a sua respiracao. Na sequéncia
do hospital, o desabafo de Marcia, aparentemente sozinha no quarto, sobre o estado de
Cristiano traz a ambiguidade do estado dele: “Ele estava bem, consciente... 0 médico falou
que seria liberado hoje. Mas depois que chegou aqui dormiu e ndo acordou mais”. Esse

“dormir e ndo acordar mais”, ndo define exatamente se lidamos com uma morte ou com

um estado de coma.

Figura 34. Frame de Ardbia (Brasil, 2017). As roupas e o colar de Cristiano sob a cadeira

Figura 35. Frame de Ardbia (Brasil 2017). Ap6s Marcia falar “dormiu e ndo acordou mais”): mostra Cristiano no seu
estado indeterminado entre vida e morte, ¢ a movimentagao do seu abdomen coberto pelo lengol
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Figura 36. Frame de Ardbia (Brasil, 2017). primeiro plano que mostra um litro de 4gua e um casaco utilizado para as
operagdes da fabrica de aluminio (pertencentes a Cristiano). Novamente sdo objetos com rastros de vida

Desde o inicio do filme, nas ruas da cidade habitadas pelos sons da fabrica de
aluminio e os vapores iluminados pelos postes de luz, o caderno de Cristiano sob a mesa
de sua casa, as roupas dele sobre a cadeira rasgada do quarto de hospital, o litro de agua
e seu uniforme no chdo, Cristiano ja estd presente como um ancestre esperando o
momento para presentificar seu passado no corpo do filme. Isso acontece quando André
invade a casa de Cristiano para ler seu diario. E o titulo do filme, “Arabia”, aparece depois
que a voz off de Cristiano grafa a primeira reflexdo sobre suas vivéncias. Finalmente,

vemos a figura dele por inteiro, sem sombras.

Figura 37. Acesso para a sequéncia comentada acima.
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Cristiano, a partir dai, toma conta do filme com sua presenga. A indeterminagao
sobre sua morte ou vida, potencializa a “temporalidade espiralar” do filme por posicionar
constantemente o corpo de Cristiano nas espirais do tempo. Ele sai da invisibilidade e
entra definitivamente no campo da imagem, simultaneamente com sua voz em off que
narra fragmentos do seu didrio e pontua momentos de sua vida. Essa narrac¢do lacunar de
Cristiano potencializa sua condi¢do indeterminada de vida ou morte que, a0 mesmo
tempo, entrecruza passado, presente e futuro. O filme todo, que se segue, ¢ movimentado
pela voz de Cristiano. Sua voz ganha corpo nos planos cinematograficos, cujos espagos
passam a serem ocupados por Cristiano. A voz de Cristiano, lacunar, aparenta chamar o
observador do filme a uma relagao reciproca de compartilhamentos de vivéncias. Arébia,
em nenhum momento retorna ao presente, o filme termina com Cristiano presente,

embora fazendo uma triste reflexdo sobre exaustio.

Cristiano ¢ um homem preto, ele mobiliza um passado em sua voz, que traz o
mundo da precarizagdo do trabalho, das violéncias e injusticas perpetuadas contra os
corpos racializados no Brasil, da constante luta por uma vida de qualidade, assim como
também traz os bons momentos vividos, a existéncia de amizades e romances que
constituem uma “comunidade de vida” (Mbembe, 2025) partilhada no nosso plano
terrestre. Arabia, de modo semelhante as lembrancas lacunares de Cristiano, passa de
momento em momento na vida do trabalhador. Com isso ressalta “a enunciagdo do sujeito
e de sua coletividade” (Martins, 2021b, p. 128). Afinal, o personagem, com suas
memorias, traz consigo a presenga de outras pessoas € suas vivéncias, que sdo a
comunidade a qual Cristiano pertence como ser humano. A voz de Cristiano ¢ um
“estilete que inscreve saberes, valores, conceitos, visdes de mundo e estilos, apoiadas na
ética dos saberes que as estruturam” (Martins, 2021b, p. 128). O personagem traz os
saberes das vivéncias e existéncias de uma classe trabalhadora e operaria brasileira que
passa de trabalho precarizado em trabalho precarizado. Cristiano ressignifica o “corpo-
fronteira” (Mbembe, 2021) brasileiro, com a fulguracdo de sua presenca, seu “ser-no-

mundo” (Gumbrecht, 2010), inscrevendo sua existéncia no corpo do filme.

As memorias do trabalhador transformam o silenciamento e invisibilidade das
minorias brasileiras em corpos visiveis e permeados de afeto. Os “cinemas das espirais
do tempo”, em Ardbia, estdo na experiéncia estética provocada pelos relatos sucessivos

de Cristiano, que ndo desenham necessariamente uma trajetoria linearizada com ponto de
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inicio e fim, o personagem ja inicia dizendo ndo saber por onde comecar. Essa dindmica

faz com que as espirais do tempo expandam, de memoria em memoria, ao longo do filme.

Além da “reversibilidade” (Martins, 2021a, 2021b) ja comentada por nds, no gesto
politico do filme assumir inteiramente a presen¢a de um homem preto invisibilizado, que
substitui o jovem adulto branco melancolico e blasé (André) — tipico de filme francés
independente. Ha a “reversibilidade” da morte de Cristiano que se transforma em vida,
em compartilhamento de saberes, que dizem respeito ndo s6 a ele, mas a uma coletividade.
“O rito funebre torna-se, pois, uma das vias mais fecundas de transferéncia de energia e
de forca vital do sujeito para a coletividade, enovelando a vida e morte nas mesmas
espirais cinéticas de concentragdo e distribuicdo, de permanéncia e efemeridade”

(Martins, 2021b, p. 66).

Cristiano, nas palavras de Leda Maria Martins (2025) ¢ um “corpo-arauto”:

Um corpo-politico, autofalante, arauto do ainda nao dito ou
repetido, porque antes interditado, censurado, excluido; arauto do
que ndo se explicitava de modo pleno, do que se mantinha
dissimulado, do que ndo se mencionava, do que ndo se declarava,
do que se evitava; arauto daquilo que ndo se enunciava, que nao
se pronunciava, que ndo se proferia, € que se impusera como
siléncio que apavora (Martins, 2025, p. 115-116)

Talvez, mais do que analisar uma sequéncia da memoria de Cristiano, o ideal seria

apenas compartilhar uma de suas memorias:

Figura 38. Acesso para a memoria de Cristiano.
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Cristiano faz parte de personagens que “sdo multidao, a0 mesmo tempo singulares
e plurais, resguardam suas particularidades, mas também compartilham tragos em comum
com outros personagens dentro e fora do filme” (Rena; Guimaraes; Jesus, 2023, p. 120).
A dimensao coletiva que o personagem de Arabia abre ndo deve ser entendida como algo

generalizante, pelo contrario:

Nao se trata [...] nem de uma caracterizagao sociologica, generalizante,
nem metonimica, como se em Cristiano encontrassemos todo o Brasil,
todos os brasileiros. Como nos filmes de Coutinho, presenciamos como
a vida de uma pessoa ordinaria, apreendida em sua singularidade, ¢
atravessada pelas questdes sociais e historicas de um pais. Vemos, na
vida singular, como um sujeito comum vive as contradi¢des do Brasil:
como sua vida subjetiva ¢ afetada pela historia econémica e social
(Rena; Guimaraes; Jesus, 2023, p. 119)

A “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b) dos “cinemas das espirais do
tempo”, portanto, possibilita, na expansdo das espirais do tempo, que as relagdes do
individual-coletivo, coletivo-individual também se disseminem pela experiéncia estética
do filme trazendo, ao mesmo tempo, o singular e o plural (Rena; Guimaraes; Jesus, 2023).
E nessa dimensdo que os “cinemas das espirais do tempo™ se inter-relaciona com os

“cinemas das implicagdes dos corpos”, que discutiremos a partir do capitulo 6.

Hé um outro ponto observado em Ardbia, por Pedro Rena, César Guimaraes e
Eduardo de Jesus (2023), em seu artigo, que também mostraria uma outra dimensdo dos
“cinemas das espirais do tempo” neste longa-metragem de Jodo Dumans e Affonso
Uchoa:

O desejo pela memoria € um desejo de imaginagdo, que aponta nao s
para o registro documental do passado como também para o futuro,
marcado pelo registro performatico das cenas e pelas construgdes
ficcionais. A vontade de se tornar imagem significa ndo so6 a
conservacdo do que foi como também a projegdo de tudo que poderia
ser. (Rena; Guimaraes; Jesus, 2023, p. 123)

O “desejo pela memoria” comentado por Rena, Guimardes e Jesus, também
remete a um outro filme brasileiro, a produgdo pernambucana Rio Doce (Brasil, 2021)*2,
de Fellipe Fernandes (Recife, 1988). Nela, um homem na faixa dos 20 anos, Tiago, que
sofre com dores lombares e com as dificuldades financeiras conhece a segunda familia de

seu pai, que abandonou Tiago e sua mae quando era jovem. Numa das sequéncias do

42 Rio Doce (Brasil, 2021) é uma produgdo pernambucana que acompanha Tiago,
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longa-metragem, Tiago e sua ex-companheira estdo conversando diante do prédio em que

Tiago mora.

Figura 39. Frame de Rio Doce (Brasil, 2021). Primeiro Plano do rosto da ex-companheira de Tiago. Ela da uma bronca
em Tiago, querendo chamar atengao dele pelo modo estranho como anda se comportando: distante e inerte em relagéo
a sua situacao de crise. Ela sugere para ele buscar ajuda, falar com alguém, e diz sentir que ndo o conhece mais.

Figura 40. Frame de Rio Doce (Brasil, 2021). Primeiro plano do rosto de Tiago. Ele desvia mais de uma vez seu olhar
e ndo consegue responder a ex-companheira.
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Figura 41. Frame de Rio Doce (Brasil, 2021). Voltamos ao primeiro plano da ex-companheira. Ela olha para ele. Apds
uns segundos, reitera a bronca e a importancia dele buscar ajuda.

Figura 42. Frame de Rio Doce (Brasil, 2021). Insert de uma fotografia. Na fotografia esta Tiago e sua ex, quando eram
pré-adolescentes.
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Figura 43. Frame de Rio Doce (Brasil, 2021). Novamente, o primeiro plano do rosto de Tiago, que ndo levanta os olhos
para encarar sua ex-companheira e pendula levemente o corpo de um lado para outro.

Figura 44. Frame de Rio Doce (Brasil, 2021). Novamente surge um plano ndo convencional e com aspecto de imagem
de arquivo (de modo semelhante & fotografia enquadrada enquanto insert no plano 04). Dessa vez, vemos um plano
americano, registrado por uma camera digital de celular, enquandrando a ex-companheira de Tiago pelas costas. Ela
esta na ponta de um barco a navegar pelo rio. Ela quase se debruca na ponta do barco. O enquadramento bastante aberto
faz com que o rio e 0 movimento de suas aguas preencham o espaco do quadro.
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Do registro por meio de celular, segue-se uma outra sequéncia que volta a ser
registrada por cameras de cinema e que ndo remete a imagens de arquivo. Um plano
médio que enquadra, pelas costas do banco, uma garota jogando um videogame simulador
de corrida, seguido de outro plano médio, que mostra o rosto de um garoto com 6culos
de realidade virtual. Seguem-se, entdo, varios planos com criangas, adolescentes e adultos
brincando nesse espago de fliperama. Os planos alternam-se entre essas diversas faixas
etarias — garotos e garotas, pais — até, finalmente, localizar Tiago para mostrar que ele

trabalha nesse espaco dos fliperamas.

Figura 45. Acesso para a sequéncia analisada.

Chama a atencgdo esse modo descontinuo de guiar o observador até o proximo
momento da narrativa do filme, fazendo-o se perder em imagens que ndo indicam ao certo
se sdo memoarias, sonhos, um gesto de imaginacao do proprio personagem (uma fabulagdo
dele) ou o registro do proprio agora, mostrando diversas pessoas que habitam os espacos
percorridos por Tiago. O filme Rio Doce (2021), ao conduzir o observador por sequéncias
nas quais perdemos a referéncia do seu protagonista (Tiago), ndo sabendo se observamos
imagens relacionadas as memorias de Tiago, seu presente ou projecdes suas, também esta
tensionando a subjetividade individualizada de Tiago para uma paisagem plural que

presentifica outras subjetividades, na simultaneidade de passado, presente e futuro.
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Tanto em Arabia (2017) quanto em Rio Doce (2021), temos personagens negros
(Cristiano e Tiago) que inscrevem as presengas de suas existéncias no corpo do filme e,
com elas, expandem as espirais do tempo dos “cinemas das espirais do tempo”. A
dimensao politica desses filmes, no que tange as questdes de racialidade, estd em trazer o
corpo negro fora de uma generalidade, fora de uma indiferenca, quando grafam a
linguagem cinematografica com sua singularidade inter-relacionada a uma pluralidade
(coletiva). Num pais, como o Brasil, que os discursos racistas e supremacistas brancos
ainda se fazem muito presentes, Ardbia e Rio Doce operam uma ressignificacdo das
existéncias de pessoas pretas, seus “corpos-fronteira” (Mbembe, 2021) no contexto
brasileiro, pela inscri¢do de suas presencas singulares no corpo do filme, provocadora de
afetos. Estes regimes de presenga, em Arabia € Rio Doce, operam um tensionamento do
tempo linear com o tempo curvilineo da ancestralidade. O tensionamento do tempo linear,
também ¢ o tensionamento do tempo histérico, do progresso e da evolugdo, que

constantemente colocou a figura do homem negro como violenta e selvagem, desumana®®.

43 Nos trechos seguintes, podemos ver a argumentagdo de Denise Ferreira da Silva (2022a) que apontam a
constitui¢ao, ou melhor, a construgdo do “sujeito universal pos-iluminista’e sua “razao” que fundam o que
ela nomeia “Eu transparente”, ou seja, o corpo hegemoénico da branquitude (cisheteropatriarcal),
autodeterminado e “transparente” porque ndo afetado pelo mundo, desimplicado dele. “Para Hegel, a
Europa pos-iluminista atesta a realizagdo do “Espirito”, pois ali a “Ideia” — ou seja, a razdo enquanto
liberdade — ¢é observavel nas configuragdes sociais, onde o “Espirito” ¢ reconhecido como o Eu (regente
e produtor) transcendental, e quando a autoconsciéncia entende sua causa e esséncia, a saber: a
transcendentalidade, isto ¢, no momento da “vida ética”. Em outras palavras, quando Hegel remolda a
autoconsciéncia como homo historicus — a coisa (interior-temporal) autodeterminada, cuja vontade e agdo
atualizam somente o “Espirito” — ele também estabelece universalidade e a historicidade como os
principios que marcam a “diferenca intrinseca” da Europa pds-iluminista [...]. Em vez do agente racional
de Locke, a entidade autointeressada, este ¢ um “Eu” vivo, cuja liberdade sempre-ja reside no Eu
transparente (interior-temporal) coletivo. Em vez do sujeito do dever de Kant, para o qual a lei moral é
restritiva j4 que ele ndo ¢ totalmente regido pela razdo universal, porque ainda estad sujeito
as afetabilidades [affections] do corpo e as inclinagdes da vontade, encontra-se uma consciéncia desejante
e autocognoscente. Em vez da coisa moral de Herder, a qual ainda esta sujeita a autoridade patriarcal, a
autoconsciéncia hegeliana entendeu que as afetabilidades [affections] e inclinagdes sdo apenas meios na
trajetoria de sua autorrealizagdo, como aquilo que atualiza as caracteristicas fundamentais da consciéncia
(secular) superior” (Silva, 2022a, p. 205-206). Depois, Denise Ferreira da Silva localiza no pensamento de
Hegel o principio de um pensamento que fundara a “diferenga racial” que instituira a nogdo de raga, em
favor de uma supremacia branca. “Longe de rejeitar as ontologias sociais precedentes, Hegel constroi o
palco da vida com a sua descri¢do da “vida ética” que, ao unifica-las na transcendentalidade, recupera a
universalidade e a historicidade como a “diferenca intrinseca” e estabelece a particularidade das
configuragdes sociais da Europa poés-iluminista. Em sua narrativa da “histéria do mundo” como
concretizac¢do na existéncia [coming into being] da “substancia ética” viva ele resolve a consciéncia humana
no “Espirito” particular de um povo. Sem duvida, Hegel ndo foi o primeiro a usar um conceito de historia
que concebe o sujeito politico a0 combinar nomos e poesis através da nogao da nagdo [...]. De modo similar,
como discutido anteriormente, Herder e outros criticos (“romanticos”) alemdes do Iluminismo
apresentaram um conceito da linguagem e da histoéria que propde uma universalidade da diferenciagdo
“concreta” contra a ideia da humanidade “abstrata” celebrada pelos apostolos da razdo cientifica [...]. O
que essas criticas sistematicamente ndo consideram é por que a nagdo, o significante historico-
transcendental, compartilha tdo facilmente com o racial (o significante cientifico) os enunciados que
instituem o corpo politico como unidade (moral) “espiritual”. (Silva, 2022a, p. 206).
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Sdo filmes que presentificam as “fei¢des do humano” (Martins, 2025) nesses corpos e,
mais importante, ndo os matam ou os relacionam com alguma ag¢ao violenta ou irracional

ao longo do filme. E o que discute Leda Maria Martins (2025):

Na préatica do exterminio, o corpo negro ¢ demarcado por uma geografia
de exclusdes excepcionais que o tornam invisivel, porque
indiferenciado como generalidade, negando a ele a individualidade e a
feicao ou feicdes do humano. Mesmo sendo maioria populacional, €
excecdo em termos dos sistemas que operam sua eliminagdo. A face
negra, indiferenciada, ¢ o retrato de uma mortandade sem limites. Nos
rituais cotidianos e rotineiros, as familiares cenas de execucdo, a céu
aberto, de tdo repetitivas parecem se tornar naturais ou naturalizadas, o
que ndo sao (Martins, 2025, p. 164).

3.3.2 Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023) e “cinemas das espirais do
tempo”

Em Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023), de Thien An Pham (Lam Dong,
Vietna, 1989), acompanhamos o retorno de Thien a sua cidade natal, apds a morte de sua
cunhada. Thien, a0 mesmo tempo, estd em busca de um homem, seu irmao (desaparecido,
misteriosamente, ha muitos anos). O filme, entdo, utiliza-se do trajeto indeterminado de
Thien, adentro da regido rural do Vietna, para desfiar qualquer conexdo entre passado,
presente e futuro a medida que as sequéncias vao sendo constantemente interrompidas
por sequéncias outras, com outras narrativas, que desviam o foco tomado pela sequéncia
anterior. Tais descentralizacdes nos deixam em duvida se estamos habitando repentinas
assombragdes do passado de Thien. Embora se utilize de uma montagem entre sequéncias
de diferentes espacos e tempos, essa articulacdo ndo necessariamente constroi uma
narratividade — no sentido de criar expectativa pela jun¢do de suas linhas temporais — ou
dialética — no sentido de buscar contraposi¢des entre passado, presente, futuro para
alcangar a sintese que transmita ao observador o momento presente vivido por Thien e o

situe definitivamente em determinada linha temporal.

Na verdade, a montagem do filme possui o intuito de explicitar um ponto de
indeterminacdo com os “intervalos” (Faucon, 2014), instaurados pelas relacdes entre um
plano-sequéncia e outro articulado pela montagem. A montagem presente nos ‘“‘cinemas
das espirais do tempo” e nos “cinemas das implica¢des dos corpos”, como anteriormente

observado no capitulo 1 pela analise de Agérat (Malasia, 2017), ¢ uma montagem
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fundamentada na légica do “intervalo” (Faucon, 2014). Nesse sentido, as relagdes entre
planos, segundo uma montagem do “intervalo”, desejam que o observador esteja em
relagdo com o corpo do filme. Para Faucon: “a dindmica do intervalo e da montagem se
aplica ndo somente entre as imagens mas também entre o filme e o espectador. A
descontinuidade so se torna continuidade depois de ter penetrado no espectador” (Faucon,
2014, p. 108-109, traduzido por Elianne Ivo Barroso). A montagem trabalhada no
“intervalo” da relagdo entre planos, provoca a experienciagdo de um tempo pulsado como
também de um tempo ndo-pulsado. Um tempo, portanto, heterogéneo e multiplo, tal qual
o “tempo espiralar” (Martins, 2021), presentificado na montagem por pausas e duragdes
longas e curtas, que se diversificam por inimeras maneiras conforme a experiéncia
estética proposta por cada filme. Essa conceituacao se deve a Teresa Faucon (2014), e sua
reflexdo em torno da “energia do intervalo”, a qual aprofundaremos nosso didlogo no

capitulo 5.

Por ora, tenhamos em mente que o conceito operacional dos “cinemas das espirais
do tempo” explora, a partir de Agérat (Malasia, 2017), Ar condicionado (Angola, 2020)*,
Ardbia (Brasil, 2017), Rio Doce (Brasil, 2021) e Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna,
2023), a relagdo intervalar entre planos pela “energia do intervalo” (Faucon, 2014),
deixando o filme aberto & contamina¢do de uma “temporalidade espiralar” (Martins,
2021b). Conduzindo a relagdo entre planos-sequéncia por meio da “energia do intervalo”
(Faucon, 2014), Inside the Yellow Cocoon Shell provoca, assim, no observador, a dupla
suposi¢do: o Thien do passado, o Thien do presente, o Thien do futuro sdo a mesma
pessoa? Ou sdo pessoas diferentes, em tempos diferentes, mas em um mesmo espago do
Vietna? Os “cinemas das espirais do tempo” no longa-metragem de Thien An Pham

promovem a dimensdo expansiva do “tempo espiralar” (Martins, 2021b).

Inside the Yellow Cocoon Shell ¢ um longa-metragem com 179 minutos de
duragdo, composto por uma série de longos planos-sequéncia que trabalham
constantemente o redimensionamento dos enquadramentos por meio de movimentos de
camera. O diretor Thien An Pham nio trabalha a cimera na mao, mas uma camera fixa
que parece flutuar pelo espaco sempre em movimentos horizontais para a direita ou para

a esquerda. Esses movimentos se intercalam, ap6s pausas da camera, que depois ou move

4 Embora em Ar condicionado (2020), as questdes da montagem néo tenham ficado tdo evidentes, este
longa-metragem também opera uma montagem na “energia do intervalo” (Faucon, 2014).
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para o sentido contrario ou o mesmo sentido. A camera de /nside the Yellow Cocoon Shell,
mesmo que se movimentando sempre horizontalmente em duas diregcdes, nos passa a
sensa¢do de produzir linhas de fuga, expandindo-se para as diagonais. O corpo da camera
traz consigo o proprio movimento progressivo e retroativo do “tempo espiralar” (Martins,
2021b), performando suas idas e vindas nos anéis da espiral do tempo. O corpo da camera,
ao movimentar-se para a direita e para a esquerda de um modo desordenado, aparenta
buscar as “extremidades” (Mello, 2017b) do plano cinematografico, no sentido de buscar
as linhas de fuga do enquadramento, ou melhor, o que o enquadramento ndo consegue
conter ou representar. Em outras palavras, a cémera executa movimentos de
descentralizacdo que favorecem os tensionamentos dos regimes de representagao pelos
regimes de presenca na confluéncia de campo e fora de campo. Se a primeira
“extremidade” dos “cinemas das espirais do tempo” estd na inter-relagdo entre corpo no
filme, corpo do filme e corpo do observador, a segunda “extremidade”, na qual o filme
de Thien An Pham se posiciona, ¢ da camera em busca dos constantes encontros do campo
e do fora de campo que resulta na dissolucdao de suas fronteiras, no tensionamento do
plano cinematografico e na instauragdo de uma “temporalidade espiralar” (Martins,

2021b) expansiva.

Em Inside the Yellow Cocoon Shell, Thien viaja pelas regides rurais do Vietna. O
Vietna foi dominado pela China por mais de mil anos e colonizado pela Franga. Livre da
colonizacdo francesa, em 1954, o pais foi particionado em Norte comunista (sob a
lideranca de Ho Chi Minh) e Sul capitalista (apoiado pelos Estados Unidos). A Guerra do
Vietna (1955-1975) foi um estratagema estadunidense para a conten¢do do comunismo
no pais, ja que os Estados Unidos temiam a reunificagdo do Vietnd sob governo

comunista.

O Vietna passou por um processo de crescimento econdmico a partir de 1986,
com o projeto de renovagio do Partido Comunista do Vietn, a politica de Péi Mdi. Essa
politica transformou seu cendrio, muito fragilizado em razdo da invasdo pelos Estados
Unidos e as operagdes no Camboja, a partir de 1979, voltadas a destituicdo do regime
totalitdrio do Khmer Vermelho que, ao mesmo tempo, geraram novos conflitos com a
China e Estados Unidos. A politica de Péi Méi fez do Vietnd o principal exportador

de arroz, café, téxteis, calgados e produtos eletronicos, reduzindo seus indices de pobreza
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e analfabetismo. Também o fez recuperar sua relagdo comercial com os Estados Unidos

em 1995.

Atualmente o Vietna ¢ um dos paises mais desenvolvidos do Sudeste Asidtico e
permanece com um governo de partido nico, o Partido Comunista do Vietna. Mas ainda
¢ um pais que luta contra desigualdades, sendo suas zonas rurais regides muito pobres e
o custo de vida alto para as partes menos privilegiadas da populagdo vietnamita, inclusive
nas suas regides urbanizadas. Sem contar que a invasao estadunidense deixou sequelas
que ainda reverberam no contemporaneo, como contaminagdes € mortes causadas por

minas terrestres e residuos do agente laranja.

Em Inside the Yellow Cocoon Shell, Thien, num restaurante-café (em Ho Chi
Minh), conversa com amigos sobre espiritualidade e, subitamente, assusta-se com um
estrondo ensurdecedor. Posteriormente, numa casa de massagens, Thien tem sua sessao
interrompida por uma ligacdo, sabendo que o estrondo escutado dizia respeito a um
acidente cuja vitima foi sua cunhada, Hanh. O filho desta, de cinco anos, Dao (Nguyen
Thinh), sobreviveu ao acidente. Thien, entdo, junto de seu sobrinho, Dao, deve levar o
corpo de Hanh até sua aldeia natal para o enterro. A mesma aldeia do marido de Hanh e
irmao de Thien, Tam, que abandonou h4 muitos anos a esposa ¢ o filho. No retorno a sua

aldeia, Thien deseja buscar o misterioso irmao desaparecido e fugitivo.

Entdo, Thien deixa a regido mais desenvolvida e urbanizada do Vietna, seu atual
centro tecnologico (cidade de Ho Chi Min, antiga Saigon), para as montanhosas zonas
rurais do interior do pais, onde ele nasceu e cresceu. Thien ¢ uma pessoa agnostica, mas
entra em contato com areas do Vietnd nas quais os pensamentos ligados as religides

budistas sdo muito enraizados.

Numa das sequéncias do longa-metragem, Thien estaciona a moto diante da casa
de um senhor e se identifica como o cunhado de Hanh. O senhor chama Thien para entrar
e tomar cha. Este senhor, entdo, comeca a contar, entre divagacdes com outros assuntos
e interrupgdes de eventos cotidianos, toda sua trajetoria como jovem soldado durante as
guerras do Vietnd, que ndo sabemos ao certo se referem as invasdes do exército
estadunidense no pais ou outras operacdes da historia do pais tal como a operagdo no

Camboja contra o regime totalitario do Khmer Vermelho. Embora, em determinados
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momentos, saibamos que ele se refere a batalhas contra vietnamitas do sul (que apoiavam
os Estados Unidos). Esta sequéncia, de aproximadamente 14 minutos, ¢ toda fundada no
relato do senhor que performa as idas e vindas, contragdes e expansdes, os voltejos entre
passado, presente e futuro da “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b). Semelhante, de
certo modo, as “oralituras” (Martins, 2021b) de Matacedo, Zezinha ¢ Kota Mino em Ar
condicionado (Angola, 2020), o senhor torna-se “veiculo da memoria” (Martins, 2021b)

e presentifica os vivos e € 0s mortos que circulam nas espirais do tempo.

Ao longo do relato, a camera descentraliza-se da escadaria da casa de madeira
para sua janela, em dire¢do a direita do quadro. Ao alcangar a janela, a camera pausa.
Dentro da janela vemos primeiramente uma mesa, armario, chaleiras e, depois, as figuras
ensombrecidas de Thien e do senhor que se sentam. O tom alaranjado da camiseta de
Thien sobressai como um borrdo. Do lado de fora, vemos o varal com roupas a secar,
balangando. Durante este momento, ora e outra, o senhor (Luu) e Thien entram e saem de
quadro conforme eles se movimentam durante a conversa. H4 uma sonoridade de
constru¢do que, simultaneamente, aparentam batidas ritmadas de percussdo que, de
repente cessam, ¢ ddo espaco para barulhos de talheres, cadeiras, objetos da casa. Mas
que voltam a se misturar com sons indefinidos de pontos interiores ou exteriores da casa.
Descobrimos que Thien esté 14 para pagar o senhor Luu, que embalsamou Hanh e aparenta
ndo saber que Tam abandonou a esposa e o filho. O senhor, entdo, comega a contar onde
aprendeu a embalsamar e diz que, ao se formar em medicina, foi convocado pelo exército

e participou da batalha de Vung R6 (contra os sul-vietnamitas).
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Figura 46. Frame de Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023). Do lado de fora, vemos o varal com roupas a
secar. H4 uma sonoridade de construg¢@o que, simultaneamente, aparentam batidas ritmadas de percurssao que
ressoam a narrativa de carreira militar contada pelo senhor.

Quando o senhor alcanga um momento de sua fala, no qual comenta que lutou até
a ultima gota de sangue e que ele ndo precisava de mais nada além da vida militar, a
camera inicia um sutil movimento em dire¢do a esquerda e comega a se aproximar da
janela, fechando o enquadramento nas molduras da janela. A camera pausa novamente.
Os sons, que nunca cessam e se aparentam se multiplicar, parecem um emaranhado de
sons da rua, pessoas conversando, televisdo ligada, sons de operacdo militar, reforma,
aves, cdes, movimentos da natureza como o vento, entre outros. As figuras de Thien e do
senhor tornam-se mais nitidas e menos escurecidas conforme o senhor aprofunda-se na
historia contada oralmente, relatando a batalha sangrenta contra os Vietcongues que
resultou na morte de muitos soldados e na necessidade de cuidar dos corpos para serem
entregues aos familiares. Sr. Luru diz que o combate ndo ¢ tdo assustador e, a0 mesmo
tempo, diz que ser desempregado ndo te dd opgao de outra escolha (que ndo o alistamento
militar). Ele revela que era muito jovem quando se alistou (22 ou 23 anos) e acrescenta
que, quando se compromete a algo, ele se dedica ao ponto de dar o seu melhor e, em razao
disso, sabia que ndo conseguiria largar a carreira militar. Apos a guerra, ele se tornou

policial.

Embora estejamos resumindo a fala do Sr. Luru para Thien, a oralidade do senhor
ndo ¢ linear. Ele vai e volta, progride e retrocede, expande e contrai os caminhos de sua
trajetoria. Indo e voltando dando detalhes sobre algo dissera anteriormente. O Sr. Luru,

em sua oralidade, espirala e, conjuntamente, contamina a linguagem do filme com a
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“temporalidade espiralar” (Martins, 2021b). Conforme o Sr. Luru espirala, a aproximagao
da camera permite-nos ver melhor seu corpo, sua feicdo idosa na pele com manchas e
pintas, a flacidez incontorndvel do envelhecimento natural dos seres, mas, a0 mesmo
tempo, parecemos ver o jovem Sr. Luru, o médico, o soldado, além do bem e do mal
consequente aos lados da guerra do Vietnd. A propria posicdo de Sr. Luru, que se
posiciona de frente a nos (observadores), enquanto Thien estd de costas para nos, cria
uma relagdo interessente de frente-verso, a frente idosa (Sr. Luru) coexistente com o verso
jovem (Thien). Curiosamente, esse posicionamento dos dois corpos ndo reverbera numa
oposi¢do, mas numa simultaneidade, presente, passado, futuro. Ele traz a
“reversibilidade” dos corpos (Martins, 2021a, 2021b) estd na maneira que a compreensao

bindria de jovem e velho, novo e antigo, sdo ressignificadas, pois, Sr. Luru propulsiona

mais movimento e vitalidade que o corpo estatico e passivo de Thien.

by the time we got our discharge orders.

Figura 47. Frame de Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023). A propria posicdo de Sr. Luu, que se posiciona
de frente a nos (observadores), enquanto Thien estd de costas para nos, cria uma relagdo interessente de frente-verso,
a frente idosa (Sr. Luu) coexistente com o verso jovem (Thien). Curiosamente, esse posicionamento dos dois corpos
ndo reverbera numa oposi¢do, mas numa simultaneidade, presente, passado, futuro.

Sr. Luru complementa que, mesmo quando policial, era chamado ao combate. Ele
nunca parou de lutar. Nesse momento, a cdmera estabiliza, pausa. Sr. Luru belisca as
oleaginosas num pequeno vidro. Ele pausa a historia. Do emaranhado de sons, sobressai
novamente a misteriosa percussdo que poderia ser um barulho de reforma, gotejamento
em algum recipiente, barulho externo a casa, mas que lembra, a0 mesmo tempo, uma
percussao militar. Sr. Luru, desde o inicio do plano-sequéncia, mas principalmente neste

momento, parece olhar para a camera. Mais de uma vez, devolvendo o olhar a nos,



159

trazendo a confluéncia de corpo do filme, corpo no filme e corpo do observador. Ele nos

olha como mais alguém na conversa, nessa roda de partilha de sua experiéncia.

Uma pessoa chega, talvez uma vizinha, chamando pelo senhor Luru e o fazendo
sair de quadro. Parece uma mulher convidando o Sr. Luru para a celebragdo do
nascimento de seu primogénito. A voz da vizinha invade o campo da imagem juntando-
se com os sons indefinidos (televisdo, rua, percussiao militar). Simultaneamente, Thien se
levanta e observa a casa do senhor. A partir desse momento a camera adentra a casa do
senhor e acompanha Thien por dentro da casa. Novamente, a cAmera se movimenta a

esquerda acompanhando Thien.

Embora escutemos o senhor conversar com a vizinha, ao mesmo tempo, que a
reportagem na televisdo descreve o interior de um trem, coisas completamente opostas a
guerra, a memoria do senhor emaranha-se conforme Thien caminha pela casa
acompanhado pela camera, pois Thien observa as fotografias e certificados expostos na
parede da casa, seus bonés, enfeites, objetos, com marcas de muitos anos. Novamente,
imagética e sonoramente, presente, passado e futuro entrelagam. Assim como morte e
vida, juventude e velhice, porém, ndo como opostos, mas como elementos simultaneos e

coexistentes transformando uns aos outros, manifestando a “reversibilidade” dos corpos,

movimento tipico das espirais do tempo (Martins, 2021b).

Figura 48. Frame de Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023). De repente, o senhor chama Thien, que sai de
quadro, mas a camera permanece movimentando-se em diregdo a esquerda.



160

De repente, o senhor chama Thien, que sai de quadro, mas a cdmera permanece
movimentando-se em direcdo a esquerda. Nao sabemos se Thien explica algo a vizinha
ou ao senhor, ou se sdo vozes oriundas da reportagem na televisdo, e, de repente, parece
que o senhor e o Thien estdo conversando novamente entre si, sobre a carreira de Sr. Luru,
Nguyen Van Luru (agora sabemos seu nome completo). A vizinha foi embora?
Novamente, a conversa volta a centralizar no relato da carreira militar do senhor e,
conforme a cdmera aproxima-se de uma regido mais quente e alaranjada da casa, vemos
retratos (do senhor Luru e sua esposa ou os pais dele?), santos catolicos, certificados,
entre varios objetos que retrocedem ao passado, a0 mesmo tempo que a cAmera avanca
no presente, horizontalmente na dire¢do esquerda, do quadro contra o vetor da seta que
aponta progressivamente em dire¢cdo ao futuro. O corpo do filme espirala. Vemos que o
senhor estd a mostrar fotografias para Thien. O senhor mostra uma bala proveniente de
armas de fogo. Diz ser a bala que acertou sua costela e mostra sua ferida, a qual Thien
toca.

Quando Thien toca a ferida, o filme corta para outro plano-sequéncia que se
movimenta para a dire¢do contraria, a direita, até chegar a uma janela vestida por uma
cortina. Essa cortina comega a balangar com o vento, e um galo pula no seu parapeito.
Uma melodia de violdo toca, enquanto o galo se movimenta pelo parapeito. O espago nos
lembra a casa de Thien, e o galo poderia pertencer a sua criagdo doméstica de aves. Mas
isso seria o passado, o presente ou o futuro? E uma casa abandonada? Ou ¢ apenas uma
lembranga da janela do quarto que Thien crescera no interior rural € montanhoso do

Vietna, o mesmo interior do Sr. Luru?

E justamente nesse “intervalo” (Faucon, 2014) provocado por dois planos-
sequéncia ndo contornados que a temporalidade espiralar j& presente potencializa-se mais.
Os planos-sequéncia, no seu intervalar, potencializam o espiralar do tempo, sua expansao.
O corte que desordena o movimento linear da narrativa e torna sensivel os voltejos de
Thien para diferentes dire¢des no tempo, inter-relacionando presente, passado e futuro.
Mas antes do proprio corte, hd a extensao da duracdo do plano-sequéncia que, a0 mesmo
tempo, parece expandir o espago do quadro provocando a indistingdo entre campo e fora
de campo. E que, além do mais, parece expandir a propria cada de Sr. Luru, que ganha
volume, sendo grafada por suas memorias. Os movimentos nao lineares do corpo do filme
e dos corpos no filme de irem e voltarem da direita para a esquerda, da esquerda para a

direita performam a expansdo das linhas de fuga, ressignificando o quadro enquanto
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delimitacdo da imagem cinematografica. Nao somente, esses movimentos misturam-se
com a nao linearidade da “oralitura” (Martins, 2021b) de Sr. Luru, dos sons
indeterminados em constante transformagdo, das vozes de pessoas fora de campo, ao
ponto de nos perguntar se estamos ouvindo Thien conversar com a vizinha ou se a vizinha
¢ a voz soando da televisdo. Sdo esses elementos que Erly Vieira Jr. (2022) afirma como
“sobrevalorizacdes sensoriais” de um “realismo sensorio” que, no caminho oposto da
mimese ¢ dos regimes de representacdo no cinema, ativam os regimes de presenca
fundado nos corpos do filme, no filme e do observador (o corpo sensivel do observador),
e provocam a indistingdo entre sujeito e objeto, ver e ser visto, campo e fora de campo,
entre outras dicotomias dissolvidas na confluéncia de corpo do filme, corpo no filme e
corpo do observador. S3o esses elementos, ademais, que os “cinemas das espirais do
tempo” também mobilizam, na sua “producdo de presenga” (Gumbrecht, 2010), para
presentificar o tempo ancestral, o “tempo espiralar” (Martins, 2021b). Afinal, Sr. Luru
carrega também partes da memoria do Vietna, as sequelas da guerra que, a0 mesmo
tempo, sdo tragos de uma opressdo do Norte Global (a invasdo pelos Estados Unidos).
Sua casa, além do mais, presentifica os encontros consequentes as intervengdes ocidentais
no pais (colonizacdo francesa e invasdo estadunidense): com os santos catdlicos
entremeados aos retratos, certificados, entre outros objetos. Elementos que trazem tanto

subjugagdo quanto ressignificagdo®.

45 Especificar esta discussdo expandiria por demais o nosso recorte. Porém, resumidamente, esta sequéncia
mostra tragos de “sincretismos” (Martins, 2021a) presentes na cultura vietnamita, na qual acontece um
encontro das religides critstds com o budismo. O “sincretismo”, conforme problematizado por Leda Maria
Martins, pode ser discutido no seu carater de “fusdo”, “aglutinacdo” e “analogia” que possibilita falar de
cruzamentos entre culturas diferentes, mas que ndo aniquilam suas especificidades culturais. Mas também
pode ser utilizado de modo generalizado, “contiguo” produzindo efeito contrario: aniquilando as matrizes
culturais através de apropriacdes e, com isso, produzindo apagamentos e subjugacdes. Nesta sequéncia o
“sincretismo” ¢ ambiguo, ele aparenta mostrar seu lado de resisténcia com a “fusdo” e “aglutinagdo” dos
elementos cristdos com elementos budistas como também pode mostrar sequelas de um passado de
dominagdo colonial, sendo um sinal de subjugacdo. “O processo analdgico realiza-se pela convivéncia
parelha de codigos e sistemas em si diversos que convivem simultaneamente em um registro terceiro,
mascarando-se de forma mutua, sem que haja, no processo, o ofuscamento total de sua individualidade
originaria. Aqui os sistemas encostam-se por meio de um espelhamento que produz imagens duais, de dupla
face, sendo sempre possivel vislumbrar no novo sitio de significancia ndo apenas uma imagem através da
outra, mas ambas simultaneamente. No candomblé, por exemplo, permanece visivel a justaposi¢ao de dois
pantedes e de dois codigos religiosos distintos, o nagd (africano-iorubd) e o catélico (cristdo-ocidental).
Ali, a justaposicao signica, articulada por uma analogia periférica, engendra um jogo ritualistico estratégico
de dupla significancia: ao lado do nome cristao e dos icones catélicos (como, por exemplo, Nossa Senhora
da Conceigdo, Sao Jorge, Sao Sebastido, Sdo Lazaro, Jesus Cristo), as divindades ioruba (Iemanja, Ogum,
Ox6ssi, Omulu, Oxald) mantém seus nomes proprios, seus atributos sagrados e seus fundamentos
conceituais originarios [...]. Assim, nos territorios do sagrado inscritos no candomblé, Africa e Europa
encostam-se, friccionam-se e atravessam-se, mas ndo, necessariamente, fundem-se ou perdem-se uma na
outra” (Martins, 2021a, p. 37).
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Figura 49. Frame de Inside the Yellow Cocoon Shell. Novamente, a conversa volta a centralizar no relato da carreira
militar do senhor e, conforme a cdmera aproxima-se de uma regido mais quente e alaranjada da casa, vemos que o
senhor mostra fotografias a Thien. O senhor mostra uma bala proveniente de armas de fogo. Diz ser a bala que
acertou sua costela e mostra sua ferida, a qual Thien toca

Figura 50. Acesso a sequéncia comentada.
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Os “cinemas das espirais do tempo” em Inside the Yellow Cocoon Shell, abrem o
filme para o movimento espiralar em expansdo. O “tempo espiralar” sendo também o
“tempo de Exu” (Macédo, 2023), performa no filme de Thien An Pham a temporalidade
espiralar das encruzilhadas. Lembremos agora a leitura de Larissa Macédo a partir de Exu
Oba Orita Meta: “E o principio infinito, em constante movimento. O seu carater como
sendo o ‘3’ por exceléncia invoca a no¢ao de continuidade, na qual ele estaréd a encruzilhar
toda e qualquer situagdo de forma continua” (Macédo, 2023, p. 75). Lembremos também
de outra nogdo Ext observada pela autora: “Exu Okoté é o senhor da evolugao, expande-
se em seu crescimento espiralar como o caracol que leva seu nome” (Macédo, 2023, p.
206). Os planos-sequéncia de Inside the Yellow Cocoon Shell ndo tem comego, nem fim.
Suas interrupc¢des sdo “intervalos” (Faucon, 2014) que expandem a espiral do tempo.
Vemos ai um didlogo entre a temporalidade de um pais do Sudeste Asidtico e a

temporalidade das concepgdes de matriz africana pensadas por Larissa Macédo (2023).

Mesmo quando a narrativa do filme torna mais nitido que uma trajetéria de Thien
refere-se a um ponto no passado ou no futuro, ainda existe um tensionamento que mantém
no observador a davida sobre o paradeiro de Thien no tempo. Inclusive se ele habita suas
lembrangas ou sonhos, se ele retornou ao presente ou se estd delirando com um possivel
futuro. Thien estd no mundo dos vivos ou dos mortos? Tal experiéncia estética reflete-se

no comentario de Peter Bradshaw (2024):

Inside the Yelow Cocoon Shell ¢ apresentado num estilo realista, calmo
e natural, com muitos planos médios longos e ininterruptos, sendo os
closes raros. Ha um flashback e uma sequéncia de sonho apresentados
exatamente da mesma maneira, levando a sensagdo vertiginosa de que
passado e presente, realidade e devaneio, se fundem uns nos outros
(Bradshaw, 2024)*°.

Essa logica aparentemente desorientada, confusa, sem fechamento, explicita o
espiralar do tempo contaminando as imagens e os sons do filme. O espiralar do tempo
nessa narrativa cinematografica estd justamente na articulagdo do filme pela montagem,
que relaciona as trajetorias de Thien sem definir exatamente sua causalidade. Pois o

plano-sequéncia em apresentagdo ao observador (o presente no seu acontecimento), na

46 Do original: “Inside the Yellow Cocoon Shell is presented in a calm, unforced realist style with many
long, unbroken middle-distance shots, with closeups a rarity. There is a flashback and a dream-sequence
presented in exactly the same way, leading to the woozy feeling that past and present, reality and reverie
are all folding in on each other”.
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sua relacdo tanto com o plano-sequéncia que sucede quanto com o que antecede, pode
desenhar o passado ou o futuro. E assim, Inside the Yellow Cocoon Shell se expande ao

longo de 179 minutos, além dos seus 179 minutos.

Numa outra sequéncia do filme, o diretor provoca a expansdo das espirais do
tempo de outras maneiras. Nessa sequéncia, que dura aproximadamente 9 minutos, Thien
estd esperando sua motocicleta ser consertada na oficina de um posto. Ele se encontra
num estabelecimento semelhante aos nossos postos de gasolina, em meio a estrada. Ele
se afasta dos homens, que consertam sua moto, € olha para a diregao direita do quadro. A
camera se descentraliza dos homens com a moto e se centra em Thien, que permanece
olhando para o mesmo ponto, seguindo em direcdo a ele (com pequenas pausas). A
camera pausa junto com Thien e volta a segui-lo quando ele finalmente segue em dire¢do
ao ponto que olhava. A camera entdo descortina a imagem, abrindo o enquadramento em
seu movimento horizontal e mostrando Thien sentando-se diante de uma senhora.
Ouvimos sons metalicos pontilhados, que lembram outro tipo de percussdo. Thien
cumprimenta a senhora que o encara, d4 um gole no chéd e o deposita num objeto de
aluminio, talvez de onde provém o som. A camera para e se estabiliza num plano médio
(over the shoulder), no qual vemos a senhora através dos ombros de Thien. Ele mostra a
foto de seu irmao a ela. A senhora olha a foto e olha para Thien, repetindo esse gesto mais

de uma vez. Esta, entdo inicia um longo monoélogo.

Figura 51. Frame de Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023). A camera para e se estabiliza num plano médio
(over the shoulder), no qual vemos a senhora através dos ombros de Thien. Ele mostra a foto de seu irmdo a ela. A
senhora olha a foto e olha para Thien, repetindo esse gesto mais de uma vez. Esta, entdo inicia um longo didlogo com
Thien
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Ela pergunta o nome dele. Ele responde: Thien. A senhora, entdo, chamando-o
pelo nome, pergunta por que ele procura pelo homem. A pergunta da senhora ¢ sutilmente
ambigua e Thien cai na ambiguidade da pergunta, o que faz a senhora retrucar que ndo
esta falando sobre o homem na foto, esta falando sobre ele (Thien). “Vocé abandonou sua
alma?”, ela pergunta. Apos a atendente do estabelecimento passar em frente a cdmera e
deixar um corpo sobre a mesa, ela comenta: “ndo liga pra ela, ela sempre fala desse jeito
com todo mundo”. Thien responde que ndo tem problema e, depois, aproxima a cadeira.
Seu gesto de aproximar a cadeira, a0 mesmo tempo, provoca uma vibra¢do que
impulsiona um lento movimento da camera em direcdo ao rosto da senhora. A senhora
comeca a dizer: “Nem todo mundo cria lagos com sua alma... (pausa) Estd além da
compreensdo humana. Quando minha alma desprendeu de meu corpo, s6 por alguns
segundos... (pausa) Eu testemunhei a angustia de todas as almas... Neste plano terrestre,
eu senti um odor putrido pungente”. Depois, ela continua, afirmando que nés nio o
percebemos porque ja nos acostumamos com a podridao deste mundo. E d4 um exemplo,

falando que os comerciantes do mercado ndo percebem o cheiro podre que inspiram. “As

almas sdo tdo delicadas... leves... e quando elas inspiram o ar deste mundo, elas sofrem...”.

Figura 52. Frame de Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023). A camera aproxima-se do rosto da senhora quase
que imperceptivelmente.
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A senhora continua contando sua experiéncia de transmigracdo da alma — o
desprendimento da alma em relagdo ao corpo. Ela diz ter visto muitos olhares de
sofrimento (das outras almas) e também ter reconhecido pessoas sdbias que conviveram
com ela. Estas pessoas disseram a ela para nunca deixar de orar. Numa das suas tltimas
falas, quando o espago se comprimiu ainda mais proximo de seu rosto, quase tirando
Thien de quadro e deixando o corpo deste ensombrecido, ela comenta que alguns espiritos

perdem sua alma ao ndo suportarem as dores e sujeiras da vida terrestre. A senhora faz a

pergunta final: “que lucro tem um homem que domina o mundo e perde sua alma”?

Figura 53. Frame de Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023). Numa das suas ultimas falas, quando o espago se
comprimiu ainda mais préximo de seu rosto, quase tirando Thien de quadro e deixando o corpo deste ensombrecido

Ao longo da fala da senhora, desde que Thien se senta diante dela, escutamos o
som pulsado de uma ave, que permanece constantemente até o fim do monologo da
senhora. As falas dela s3o repletas de pausas, fragmentadas, partidas no meio de uma
sentenga. Apos sua pergunta final, o filme corta para um plano-sequéncia, no qual a
camera caminha por uma estrada em meio a uma densa floresta até encontrar um rebanho
de bufalos que barram o caminho. No caminhar da camera, escuta-se um gemido (um som
que ndo se sabe se ¢ humano ou animal, as vezes lembra um choro, um solucar de choro).
Quando a camera se depara com os bufalos, eles encaram a camera, devolvendo o olhar
para nds. Eles parecem, ora e outra, ndo saber se recuam ou se progridem, até chegar uma

misteriosa figura ensombrecida que os ordena — soaria desse homem o gemido?



167

Figura 54. Frame de Inside the Yellow Cocoon Shell (Vietna, 2023). a cdmera caminha por uma estrada em meio a uma
densa floresta até encontrar um rebanho de bufalos que barram o caminho. Os btfalos encaram a camera, olhando em
nossa dire¢do. Eles parecem, ora e outra, ndo saber se recuam ou se progridem, até chegar uma misteriosa figura
ensombrecida que os ordena.

Thien acorda, dando inicio a outro plano-sequéncia. Ele se vé deitado na rede do
posto, préximo ao local que teve a conversa com a senhora. Porém, est4 escuro, chovendo
intensamente, relampejando, e ndo hd ninguém no estabelecimento. Ele faz o mesmo
caminho de quando chegou ao posto, porém indo na direcdo esquerda. A cAmera também
repete 0 mesmo enquadramento e movimento de camera que fizera na chegada de Thien.
Este repara que o estabelecimento esta trancado, aproxima-se de sua moto, ela ainda esta
quebrada? Thien se aproxima da camera, como se houvesse uma barreira entre ele e a
camera, depois segue para a esquerda novamente, empurrando o enquadramento junto.
Ele se encontra na estrada, a pé, e caminha seguindo adiante. Num dado momento, a
camera rodeia o corpo de Thien e o acompanha de frente, de modo que perdemos o senso
de direcdo da estrada e de Thien. Ele estd caminhando para frente ou para tras, ida ou

volta? Qual ¢ o sentido da estrada?
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Figura 55. Acesso a segunda sequéncia comentada.

A desordenacdo temporal dos “cinemas das espirais do tempo” da-se na relacao
articulada entre planos que ndo contornam, necessariamente, uma continuidade
determinada, embora nos, na posicdo de observadores, tenhamos o conforto de uma
continuidade minima (a0 mesmo tempo inacabada), que nos faz elaborar possiveis
relacdes, ndo conclusdes. Desse modo, presente, passado e futuro entrecruzam-se

simultaneamente, contaminando as imagens articuladas.

E interessante observar que, nos “cinemas das espirais do tempo” de Inside the
Yellow Cocoon Shell, os planos-sequéncia ndo sao articulados com o intuito de criar uma
sequéncia continua para contextualizar o espago ou o desenvolvimento da a¢do de Thien.
Esses planos cuja continuidade, numa ordem logica e causal ¢ sempre frustrada,
potencializam o espiralar do tempo, pois apresentam poténcias autdbnomas, apesar de

estarem em relacao.

Eles ndo aparentam ordenados, ja que sugerem diferentes pontos que se encontram
no decorrer do filme enquanto camadas diversas da realidade de um homem navegando
nas espirais do tempo. E da experiéncia estética expansiva provocada por essa
continuidade tensionada que a temporalidade do filme ganha seu aspecto curvilineo, de
uma espiral infinitamente em expansao (tal qual o caracol de Exa Okoto). E um aspecto

ndo linear que vem menos pela narratividade e mais pelas proprias relagdes do corpo no
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filme com o corpo do filme, nos seus modos de explorar as articulagdes entre imagens e
sons. O corpo do filme, nos seus movimentos para a direita e para a esquerda que
produzem um movimento curvilineo quase imperceptivel, tensionando a linearidade da
seta que aponta unicamente para o futuro. Os corpos no filme, que também trazem a
“oralitura” (Martins, 2021b) ao compartilhar suas memorias e saberes com Thien, a
“oralitura” atrelada a ancestralidade. O navegar de Thien ¢ um navegar em mar aberto, ja
que as espirais se expandem e ddo abertura a varios outros corpos presentes no territorio
vietnamita e suas narrativas que, em dialgo com Ar condicionado (Angola, 2020),
também falam de sequelas da guerra. O que confere a dimensdo politica do filme, em

razdo das reverberagdes das guerras e dores que o pais enfrentou.

Antes de prosseguirmos para o final da argumentacdo nesse capitulo é necessario,
no entanto, realizar algumas observagdes sobre o complexo trabalho sonoro do longa-
metragem de Thien An Pham. Embora estas observagdes partam de Inside the Yellow
Cocoon Shell, este modo de pensar o desenho de som no cinema se faz presente em varias

obras dos “cinemas das espirais do tempo” e dos “cinemas das implica¢des dos corpos”.

3.4 “Cinemas das espirais do tempo” nas suas sonoridades:
“devir ambiente” e “som haptico”

A expansdo das espirais do tempo, em Inside the Yellow Cocoon Shell estao
correlacionadas com o desenho de som no filme. Na sequéncia com o Sr. Luru, hd um
emaranhado de sons diferentes, interiores e exteriores a casa, que se apresentam: aves,
cachorros, conversas na rua, televisdo, objetos de cozinha, uma percussdo, entre outros
sons que, ao se entrelacarem, tornam-se cada vez mais indeterminados e ambiguos e, ndo

somente, potencializam a “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b).

Fundado na concepg¢do de “espaco auditivo” de Edmund Carpenter e Marshall
McLuhan, Carlos Eduardo Tsuda (2024) discute que o som “¢ um fendmeno percebido
coletivamente, dada sua fisicalidade ambiental e seu modo perceptivo passivo” (Tsuda,
2024, p. 167), ja que nds nos encontramos sempre no centro do som, somos circundados
por ele, atravessados por ele involuntariamente, numa condicdo oposta, a das

composi¢des visuais ou que tomam a visualidade como norte. Consequentemente
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dependendo do desenho de contornos, limiares, enquadramentos (Tsuda, 2024, p. 165-
166). Logo o desenho de som nos “cinemas das espirais do tempo” de Inside the Yellow
Cocoon Shell estéa relacionado com esta qualidade do som de constantemente criar suas
proprias dimensdes, de circundar os corpos, ndo estando limitado a uma func¢ao dramatica
ou diegética. E um trabalho de som, no cinema, também sensorial, corporeo, bastante
atrelado as inter-relagdes de corpo do filme, corpo no filme e corpo no observador. Sdo
sonoridades que atravessam o corpo do observador e provocam um “devir ambiente”
(Tsuda, 2024). O “devir ambiente” esta na capacidade do som, devido a seu aspecto ndo
contornado, de instaurar um lugar também disforme que se manifesta como
presentificagdo, “ou seja, um complexo emaranhado de vetores de for¢ca em poténcia, suas
atualizagdes e todo o vigor do acontecido numa légica espago-temporal ndo-linear [...] na
medida em que concentra inimeras temporalidades e presentificacdes no espago-tempo”

(Tsuda, 2024, p. 160).

As sonoridades nos “cinemas das espirais do tempo”, associadas ao “devir
ambiente”, provocam-nos a sensacdo de estarmos escutando uma percussao militar ou
uma vizinha que conversa, ao longo da sequéncia na casa de Sr. Luu, pois os sons
emaranhados ndo desenham uma forma especifica, ndo delimitam um territdrio ou local
de onde provém, de onde seria sua fonte. Sdo sonoridades que se especializam no plano
cinematografico, sdo absorvidas por ele, porém ndo configuram “uma localizagio coesa
e coerente em si, uma situagdo estatica e rigida, mas como um territério de multiplas
possibilidades, temporalidades e simultaneidades [...] uma polissémica teia de relagdes
entre tudo e todos” (Tsuda, 2024, p. 161). Nesse sentido, trabalhos sonoros associados ao
“devir ambiente” favorece a instauragao da temporalidade curvilinea do “tempo espiralar”

(Martins, 2021b).

Tsuda conceitua mais de um tipo de “devir ambiente”. Mais especificamente na
sequéncia de Thien com o Sr Luru, os emaranhados de sons que nos circundam
estabelecem didlogo com o “devir ambiente devir kinestésico” (Tsuda, 2023). O “devir
kinestésico” compreende o som como modificador da percepcdo espacial, despertando
nossos sentidos (Tsuda, 2023, p. 198-202). Conforme os diversos ruidos aparecem,
somem, reaparecem, entrelacando-se ao longo das falas de Sr. Luu, nossos sentidos
ativam-se com as: marteladas, aves, caes, conversas na rua, televisao, chaleira, recipientes

de vidro, gotejamentos, entre outros. Tais sonoridades, portanto, ativam nossa “percep¢ao
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do espaco através da movimentacdo, e sua alteracdo através do som” (Tsuda, 2023, p.
198). Isso diz respeito aos momentos, na sequéncia, que parecemos escutar uma percussao
que nos remete a exércitos militares, uma percussdo militar, enquanto o Sr. Luu fala de
sua campanha na guerra. Neste instante, a memoria parece instaurar-se na casa de Sr. Luu.
Outro momento ¢ o caso da vizinha, que parece penetrar com sua voz na casa, € dissolve

nossa percepcao entre os limiares da casa do Sr. Luu e seu exterior, proximo a rua. Logo:

[...] quando alteramos um dado perceptivo do espaco, sua sonoridade
por exemplo, provocamos uma profunda mudanca nos estados de
consciéncia dos espectadores. Ao serem confrontadas com
uma paisagem sonora completamente diferente, experienciam aquele
mesmo lugar de outra forma (Tsuda, 2023, p. 199)

O proprio “devir kinestésico” relaciona-se com o corpo do filme, a medida que a
propria casa do Sr. Luru aparenta expandir-se e ganhar volume, conforme a camera
atravessa a janela e percorre o interior da casa. A “temporalidade espiralar” (Martins,
2021b) associa-se ao “devir kinestésico” sonoro, no filme de Thien An Pham, sendo uma
temporalidade que provoca a expansdo das espirais do tempo, sua transformacgdo

constante.

Mas, ndo obstante, no mesmo filme também podemos comentar um outro tipo de
“devir ambiente” conceituado por Carlos Eduardo Tsuda (2023). Na sequéncia com a
misteriosa e tétrica senhora, no posto de gasolina, podemos observar a presenca do “devir
ambiente devir neblina” (Tsuda, 2023). O “devir neblina” ¢ um som interpenetrado,
difuso, reverberante, sem fonte localizavel, espaco acustico como ambiente neblinoso e
interpenetrado (Tsuda, 2023, 211-212). Esta sonoridade estd no constante canto de ave,
ou algo que parece uma ave, que acompanha a fala da senhora. O canto da ave nos provoca
sensacdes que reverberam em nossas cavidades corporais e, assim, entramos em devir
com estas sensacdes, um “ser neblina, ser poroso, ndo ter contornos definidos, um espago
liso, leve, que se mistura com as coisas” (Tsuda, 2023, 211). O canto da ave entra em
consonancia com o movimento da cdmera que imperceptivelmente se aproxima do rosto
da senhora. Ele atravessa nosso corpo e potencializa nossa dissolu¢do conjuntamente com
o corpo do filme e o corpo no filme, dissolvemos junto com o corpo de Thien, que sai de
quadro e se ensombrece. Inclusive, os planos-sequéncia seguintes também exploram as
sonoridades do “devir neblina”, o gemido em meio a floresta, que ndo sabemos se sao 0s

bufalos ou seu pastor. A propria chuva, que apresenta varias texturas sonoras diferentes
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que se interpenetram. O “devir_neblina” ¢ composto de sobreposicdes e texturas, € o caso
do canto da ave, do gemido na floresta e da chuva que, apesar de aparentarem repetitivos,
sd0 compostos por uma sobreposi¢do de texturas sonoras. Isso resulta “um grande bafo
amorfo sonoro, uma reminiscéncia que ja ndo guarda mais aspectos do original; apenas

uma neblina sonora resultante de inimeras desterritorializagdes” (Tsuda, 2023, p. 212).

Podemos também compreender as sonoridades nos “cinemas das espirais do
tempo” enquanto trabalhos sonoros que produzem um “som héptico” (Lovatt, 2013), em
razdo de operarem por meio de amplificagdo excessiva, vibracdo ou distor¢ao,

aproximando-se do sentido do tato e, por extensdo, da emogao (Lovatt, 2013, p. 64-66).

Com os “cinemas das espirais do tempo”, em Arabia, Rio Doce e Inside the Yellow
Cocoon Shell, experienciamos continuidades que ndo produzem certezas. As imagens dao
abertura a experienciagao, pelo corpo do observador, de um tempo curvilineo no qual o
momento presente do plano-sequéncia ¢ contaminado por aspectos de um passado e de
um futuro que, subitamente, instauram-se na imagem. O observador, em Inside the Yellow
Cocoon Shell, por exemplo, se vé atravessado por uma “temporalidade espiralar”
(Martins, 2021b) que ndo o permite definir exatamente a trajetoria completa de Thien.

Afinal, esse mesmo observador experiencia um tempo cadtico em expansao.

Por isso, ndo conseguimos medir exatamente onde comecam e onde terminam o
passado e o futuro instalados nos planos que nos sdo apresentados. Entdo, temos diante
de nods a experiéncia estética de uma “temporalidade espiralar” num movimento
expansivo, sendo uma das manifestagcdes das desordenagdes temporais dos “cinemas das
espirais do tempo” em relagdo a uma continuidade linear de um tempo cronoldgico, ao
qual estamos habituados. Assim como em Ar condicionado (Angola, 2020), os filmes
analisados neste terceiro capitulo tem o corpo e sua oralidade como elementos

importantes para instaurar o “tempo espiralar” (Martins, 2021b) no filme.

Com Inside the Yellow Cocoon Shell, percebemos que o desenho sonoro de um
filme se mostra, também, como um importante fator, nos “cinemas das espirais do
tempo,” para contaminar a imagem com a “temporalidade espiralar”. Em filmes como
esse, nossa interpretagdo ndo € conduzida a enxergar os motivos do comportamento de

Thien, de sua dor e de seu luto. Mesmo que em um dado momento do filme fagamos
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conexdes nessa direcdo, essa conclusdo linearizante ndo ¢ fundamental para a proposta
estética da obra. Ao mesmo tempo, os planos também nao sdo pensados enquanto fluxo
continuo, que indicaria uma irreversibilidade. E, ao lidarmos com a ambivaléncia do
corpo Thien e do proprio corpo do filme, transformando-se interminavelmente na
expansdo das espirais do tempo, estamos lidando com a “reversibilidade” (Martins,
2021a, 2021b) constante daquela personagem que observamos. “Reversibilidade” essa
explicitada por meio da instauracdo de uma “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b)
no filme e da experiéncia estética provocada no observador. Ou seja, experienciamos
movimentos de ida e volta do tempo, no sentido de um retroceder e, de repente, de um
avancar. Movimento presentificado as vezes na duragdo de um mesmo plano-sequéncia,
as vezes na articulagdo que nos conduz a outros tipos de planos, enquadramentos e
duracdes. A “reversibilidade” observada no filme ¢ um dos aspectos ndo cronolédgicos
ligados ao “tempo espiralar” (Martins, 2021b), pois ela traz desordem e ressignificagao

ao que se apresentava aparentemente ordenado.
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CAP[TULO 4
TEMPO ESPIRALAR E TEMPO CICLICO:
ESTUDOS EM THE UNSEEN RIVER (2020) E WHITE BUILDING (2021)
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Com o “tempo espiralar” (Martins, 2021), fundamentamo-nos em uma discussao
de tempo pertencente aos pensamentos de matriz africana, que, simultaneamente,
encontram-se em didlogo com nog¢des ndo cronoldgicas do tempo presentes nas
concepgdes do Sudeste Asiatico e da América Latina. Isso ndo quer dizer que estejamos
colocando paises de Africa, América Latina e Sudeste Asiatico em uma mesma caixa,
mas partindo de um pensamento africano para encontrar pontos de conexdo na

multiplicidade cinematografica do Sul Global.

Em um segundo momento, iremos, neste capitulo, correlacionar as concepgdes de
“tempo espiralar” com algumas concepgdes nao lineares do tempo ciclico vietnamita e
tailandés. Como ja indicamos anteriormente, a temporalidade espiralar apresentada nos
(19 b b 2 b b (13

cinemas das espirais do tempo” relaciona-se com o operador conceitual do “tempo
espiralar”, de Leda Maria Martins (2021). Trata-se do tempo das encruzilhadas, o tempo
de Exu — ou dos multiplos Exus — conforme vemos em Larissa Macédo (2023), tempo
esse que compartilha da ndo linearidade das temporalidades ciclicas presentes nas

concepgoes do Sudeste Asiatico.

Nessas concepgdes ndo lineares, interessa-nos, principalmente, a predominante
presenga do entrecruzamento de passado, presente e futuro. Neste capitulo, iremos trazer
mais camadas a partir da manifestacdo desse entrecruzamento nos “cinemas das espirais
do tempo” com reflexdes criticas ativadas a partir de The Unseen River (Vietnd, 2020) e

White Building (Camboja, 2021).

4.1 "Tempo espiralar” e "tempo ciclico” no Sudeste Asiatico

Alguns dos filmes contemplados nesta tese ndo sdo especificamente do continente
africano ou se relacionam de alguma forma com a afrodidspora (no caso das producdes
do Sudeste Asidtico) e, consequentemente, possuem dimensdes politicas diferentes nas
maneiras de explorar as temporalidades ndo cronoldgicas. Procuramos, entdo, respeitar
as diferentes implicacdes culturais e politicas dessas regides nas investigagcdes que aqui

empreendemos. Portanto, quando observamos a temporalidade espiralar nas producdes
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da América Latina ¢ do Sudeste Asiatico, estamos falando de interlocugdes entre as

temporalidades presentes nesses filmes e as filosofias de matriz africana.

Desse modo, vemos um didlogo entre o pensamento sobre o tempo nas estéticas e
na dimensao politico-cultural dos filmes do Sudeste Asiatico e do Brasil com a concepgao
de tempo das filosofias de matriz africana, ao mesmo tempo que reconhecemos as
alteridades entre essas regides. A concep¢do de “tempo espiralar” (Martins, 2021b)
também cria didlogos com outras concepcdes de tempo presentes na regido do Sudeste
Asiatico. No intuito de ndo desviar por demais do recorte adotado por nossa tese a partir
do “tempo espiralar”, traremos de modo breve e resumido, a seguir, em que medida a
temporalidade espiralar encontra similaridade com concepg¢des temporais do Sudeste

Asiatico.

Enquanto Leda Maria Martins fundamenta-se nas culturas ancestrais iorubd, banto
e nagd, muitas das concepcdes de tempo do Sudeste Asidtico amalgamam saberes
oriundos do budismo, devido aos contatos da regido Sul e Sudeste da Asia com povos
diversos da India e da China. Aos saberes dos impérios indiano e chinés, somam-se os
dos povos originarios do Sudeste Asiatico. Ainda ¢ de muito dificil acesso para as regides
ndo asiaticas do globo (tal como o continente americano) acessar os estudos do Sudeste
Asiatico que destrincham a confluéncia dos pensamentos de tantos povos diferentes
(principalmente em relagdo ao tempo).*” Mas, a seguir, levantaremos algumas reflexdes
sobre as concepgdes de tempo no budismo que estabelecem didlogos com a temporalidade

espiralar (Martins, 2021b).

Winston L. King (2006, p. 87-94) pontua que o crescimento do budismo no Sul e
no Sudeste Asiatico deve-se a constantes intercdimbios com as civilizagdes da India —
datadas de anos anteriores e posteriores aos das eras cristds — que dominavam essas

regides.*® Néo se consegue estabelecer uma data certeira sobre o inicio desses encontros

47 Ainda se carece de uma bibliografia acessivel acerca de concepgdes temporais ancestrais no Sudeste
Asidtico que realizem um estudo sistematico e aprofundado como, por exemplo, Leda Maria Martins
realizou com os entrecruzamentos das matrizes africanas ioruba, banto e nagd em relagdo ao “tempo
espiralar” (2021b).

48 “Egse predominio cultural raramente foi exercido por alguma atividade politica ou militar fora do
subcontinente, talvez porque as tentativas em vista de alcangar uma unidade social e politica no interior da
propria india ocupassem todas as energias disponiveis. Principelhos sem terras de varios estados indianos
ocasionalmente se estabeleciam como soberanos em uma ou outra pequena ‘nagdo’. Mas jamais se faziam
conquistas militares. Esses governantes eram bem recebidos, as vezes convidados, como representantes de
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marcados por contatos com comerciantes e imigrantes oriundos da India, embora haja
uma cronica semi-historica acerca de um esfor¢o missionario budista de ordem
monarquica.*® O budismo nas regides do Sudeste Asiatico chega ja com influéncias do
hinduismo, sendo primeiramente predominantes as matrizes Hinayana e Mahayana. Esta,
aproximadamente no segundo milénio d.C., sofre uma reforma doutrinaria, tornando-se a
matriz Teravada, a mais disseminada nos paises do Sudeste Asidtico (principalmente na

Tailandia). >°

Sdo muitas as matrizes budistas disseminadas pelas regides da Asia, especificadas
nos textos de Pande (2006, 3-36), Hajime (2006, 73-86) e King (2006, 87-102). O
budismo predominante no Sudeste Asiatico, muito atrelado & matriz Mahayana e seu
desdobramento (a matriz Teravada), abarca um espectro muito amplo. Entretanto, como
os proprios autores citados observam, entre as diversas leituras de cada matriz ha um
ponto de didlogo em comum que contribui para compreender suas concepgdes temporais.
Por este motivo, vamos focar nas interrelacdes da matriz Mahayana com a matriz

Teravada

uma civilizagdo superior e como especialistas na arte de governar. A India nunca foi uma entidade politica
individual, mesmo nos periodos da dinastia Maurya (cerca de 320-180 a.C.) e Gupta (terceiro e quinto
séculos d.C.), os periodos de maior unidade politica, mas sua cultura se unificou de forma heterogénea no
interior de uma multiplicidade de formas variantes, coletivamente conhecidas como “hinduismo”, cuja
variedade e flexibilidade tornou-lhe possivel penetrar nas regides ao redor, ao sul e a leste. A cultura indiana
foi levada a essas areas por comerciantes e imigrantes e recebeu forte influéncia do Sudeste Asiatico. Muitos
tentaram imitar as instituicdes politicas e culturais indianas e, para isso, importaram incessantemente
especialistas da India, para o exercicio de varias fungdes” (King, 2006, 87).

4 “Sem duvida, havia budistas em meio aos comerciantes e imigrantes que deixaram a india e se
dispersaram por mar e por terra, durante os ultimos séculos da Era Crista ¢ nos primeiros séculos da Era
Crista. Mas o primeiro relato semi-historico de um esfor¢o missionario budista é o da cronica Mahavamsa
do Sri Lanka, sobre como o rei Asoka (274-232 a. C.) enviou emissarios budistas a diversas regides do
Sudeste Asiatico. Uma dessas regides ¢ denominada “a Terra do Ouro”, em geral considerada como sendo
a regido oeste de Java, mas que alguns historiadores mianmarenses identificaram como Thaton, no sul de
Mianmar. Considerada como mais digna de crédito em termos historicos ¢ a afirmagdo encontrada no
Mahavamsa de que Asoka enviou seu proprio filho, Mahinda, e sua filha, Sanghamitta, ao Sri Lanka, a fim
de estabelecer o budismo na regido. Nao ¢ de surpreender que ndo tenham ocorrido esfor¢os missionarios
budistas antes disso. Pois, embora se afirme que, em seus primdrdios e primeiras interpretagdes, o budismo
ja era uma devocao universal, os indicios historicos parecem sugerir que, em seus dois primeiros séculos
de existéncia, o budismo indiano foi uma seita religiosa relativamente pequena em meio a muitas outras,
ainda envolvida, na defini¢@o de sua propria natureza e instituicdes, num contexto bramanico-hinduista e,
em grande parte, restrita a sua expressao monastica” (King, 2006, p. 88-89).

50 S3o muitos os detalhes que marcam os entrecruzamentos entre budismo e hinduismo no Sudeste Asiatico,
seja em termos de religiosidade, seja de sistema politico. Na religiosidade, pode-se observar a crenga no
renascimento sem fim (samsara), no carma e no desejo de libertagdo do carma (moksa) e a adoragdo a
entidades sobre-humanas que podemos denominar como deuses, embora, em algumas matrizes, como a
Teravada, os deuses mostrem-se como auxiliares do Buda e facilitadores de tarefas mundanas. No sistema
politico, a relagdo esta na figura do monarca enquanto um rei-deus (King, 2006, p. 90-94).
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O budismo é fundamentado na experiéncia de vida de Gautama Siddharta’!, “ou
Sakyamuni (o sébio do cla Sakya), que alcangou a condi¢cao de Buda no ultimo de seus
muitos nascimentos, “mas também a outras figuras que se acredita o precederam no
passado ou que o seguiriam no futuro” (Instituto Nanzan, 2006, p. XI). A condi¢do de
Buda, alcancada por Siddharta, resultou de um longo processo: iniciado com seu estado
de “sensibilidade espiritual ultrajada” diante “da percep¢do do sofrimento em
consequéncia da velhice, doenga e morte”, que o conduz a renunciar a “futilidade das
buscas egoistas e sensuais” e a refletir acerca da “universalidade da mudanca e da
instabilidade, do conflito e do sofrimento” (Pande, 2006, p. 4). Isso levou o Buda a pensar
a experiéncia de dukkha e descobrir a primeira das “quatro nobre verdades”: “1. a natureza
de dukkha; 2. sua origem; 3. sua cessa¢do; 4. o caminho para essa cessagdo” (Pande, 2006,
p. 4). Dukkha é uma palavra que pode ser traduzida por dor ou sofrimento, mas no
contexto do budismo, essa dor, sofrimento, mal ou desvalor, liga-se a insatisfacdo
individual com o corpo e com a mente. Uma insatisfagdo ndo exclusivamente fisica ou
espiritual, mas de “um sofrimento existencial enraizado na temporalidade da existéncia

humana” (Pande, 2006, p. 4).

Em vez de traduzir dukkha por “dor” ou “sofrimento”, seria mais
apropriado empregar o termo “mal” ou “desvalor”, para indicar que a
verdade de dukkha ¢é revelada, ndo por sentimentos, mas por uma
iluminacdo espiritual. Por identificar dukkha com o mero sofrimento
fisico ou emocional, C. A. F. Rhys Davids acreditava que, como dukkha
ndo era um “mal eminentemente espiritual”, a primeira nobre verdade
ndo podia ser um principio original do budismo, mas devia ser um
acréscimo monastico posterior. As tentativas de definir dukkha
simplesmente em termos de sofrimento socialmente estruturado sdo
igualmente equivocadas. Ele também ndo pode ser concebido apenas
como inquietagdo ou agitacdo, embora esses sejam aspectos essenciais
dele. Sensa¢des agradaveis, sofrimento emocional ou privagdes sociais
podem ocasionar insatisfagao espiritual com a vida habitual do corpo e
da mente, em termos individuais e sociais. Falar de dukkha, nesse
sentido, ndo ¢ falar e insatisfacdo do corpo e da mente, mas antes de
insatisfacdo com o corpo e com a mente, um sofrimento enraizado na
temporalidade da existéncia humana (Pande, 2006, p. 4).

51O budismo ¢ fundado nos ensinamentos de Gautama Siddhartha. H4 poucas documentagdes sobre a
figura historica de Gautama Siddhartha. Desses poucos documentos, sabe-se que ele nasceu em 566 a. C.,
em Lumbini, nas proximidades de Kapilavatthu, regido que atualmente se insere no territorio do Nepal. A
cidade na qual o Buda Gautama nasceu pertencia ao cla Sakya. Os Sakya organizavam-se numa republica
e o Buda pertenceria a uma de suas familias governantes (Pande, 2006, p. 3-6). Ver também: (Y oshinori,
20006).
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G. C. Pande (2006) pontua que, na matriz Teravada, a no¢ao de dukkha ¢ matizada,
no sentido de haver diferentes tipos de sofrimento: dukkha-dukkhata (sensagdes
desagradaveis), parinama-dukkhata (desaparecimento do prazer e da felicidade) e, a
principal para nossa discussdo, samkhara-dukkhata que ¢ a forma mais ténue de dor
atrelada com a “instabilidade e transitoriedade inerentes a todos os fendmenos. A
experiéncia e todos os seus elementos sdo compostos que incessantemente surgem e
desaparecem” (Pande, 2006, p. 5). Na légica budista, o isolamento em nossa propria
individualidade, nosso “eu” (Pande, 2006), conduz ao apego as coisas mundanas, nos
condiciona a focalizar na “instabilidade do ser consciente” que produz dores pungentes.
E uma dor ausente de alivio, a ndo ser que se exer¢a um desprendimento interior, um
desprendimento do individuo, “eu”, em direcdo a sua dissolu¢ao num “ndo-eu” (Pande,
2006). Para o budismo, segundo as matrizes das quais partimos (Mahayana e Teravada),
o “eu” seria “um nome para o apego, € esse apego a entidades irreais, impermanentes, €
0 que projeta o ser humano na cadeia sem fim dos renascimentos repetidos” (King, 2006,
p. 98). “A cadeia sem fim dos renascimentos repetidos” mencionada por King (2006), ¢
o chamado samsara, o mundo da “impermanéncia” de todos os seres, o qual habitamos.
Entdo, “a renuncia a vida mundana, aos vinculos familiares, a propriedade e a posi¢ao
social, a busca dos prazeres e as ambigdes egoistas € o primeiro passo nessa dire¢do”

(Pande, 2006, p. 5), isto €, o primeiro passo em dire¢do ao “ndo-eu”.

A espiritualidade budista e sua busca, em outras palavras, atrelam-se a
transcendéncia de “um sofrimento existencial enraizado na temporalidade da existéncia
humana” (Pande, 2006, p. 4). Este estado de transcendéncia, buscado no budismo, diz
respeito ao nibbana ou nirvana: a “reniincia ao mundo, e aos apetites que nos fazem
tender a perda de nés mesmos no desfrute deles” (Instituto Nanzan, 2006, p. XVII).
Porém, a perspectiva de transcendéncia no budismo ndo ¢ estritamente fundada numa
dualidade corpo/mente, pois ela depende de uma relagdo com o mundo para ser alcangada,
que estaria na consciéncia da “impermanéncia” de todos os seres. O proprio veiculo para
o alcance do nirvana, a medita¢do, ¢ uma pratica ligada com a relagdo indissociavel de
corpo-mente. “Nas formas mais exemplares da meditagdo budista [...] o corpo tem sido
visto como o ponto de convergéncia da iluminagdo e da experiéncia, numa inseparavel
unidade com a mente” (Instituto Nanzan, 2006, p. XVII). A equipe do Instituto Nanzan

de Religido e Cultura complementa:
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Sejam os sentidos utilizados de modo a intensificar a experiéncia da
mente, como na tradi¢do tantrica do Tibete, sejam eles deixados na
indigéncia, em vista de privar a mente de suas preocupagdes, COmo no
Zen, em cada caso a pratica envolve a mente e o corpo numa unidade
indiferenciada (Instituto Nanzan, 2006, p. XVII)

Embora o nibbana seja explanado, normalmente, como a aniquilacdo total da
materialidade, a cessacdo dos sofrimentos (dukkha), o vazio atemporal, esta nogdo do
budismo diz respeito mais a um constante processo, € menos a uma finitude ou um ponto

de chegada:

A razdo por que o nibbana ¢ tdo frequentemente concebido como
vacuidade estd em que se acredita, que a doutrina do ndo-eu tem como
consequéncia ndo ser possivel restar nada apos cessarem os agregados
corporal e mental. No entanto, essa doutrina ndo ¢ uma negacio da
continuidade da vida espiritual (samsara) e da responsabilidade moral
apos a morte (carma) (Pande, 2006, p. 13-14)

O nibbana, ¢ um estado alcangado num longo processo de renascimentos de um
ser, ele ¢ indissociavel de samsara. As concep¢des do budismo, entdo, criticam “‘a
consciéncia de ser um eu indivisivel, que permanece idéntico no decorrer do tempo e
através da passagem dos estados e condi¢des sempre em mudanca” (King, 2006, p. 98).
Logo, conforme o pensamento budista, “a concepg¢do ilusoria da identidade de um eu
indivisivel € o nucleo da condicdo humana prisioneira de samsara; pois o “eu” se apega
tanto positiva quanto negativamente a seus estados, experiéncias, ideias e desejos” (King,

2006, p. 98).

A temporalidade ciclica presente nas concepc¢des budistas correlaciona-se
constantemente com a “impermanéncia” de todos os seres, o que algumas leituras do
budismo discutem como a “origem interdependente de tudo” (Instituto Nanzan, 2006, p.
XIII). “Essa doutrina ensina que todas as coisas vém a ser e deixam a existéncia por meio
de uma cadeia de acontecimentos interconectados, que se condicionam mutuamente e
culminam na ignorancia” (Instituto Nanzan, 2006, p. XIII). “A ignorancia ¢ a crenca
equivocada na identidade do corpo e da mente, e ¢ essa crenca que conduz ao egoismo,
as paixdes, as acdes e ao repetido nascer e morrer” (Pande, 2006, p. 11). O mundo de
samsara ¢ o mundo da “impermanéncia”, do renascimento sem fim, da continuidade da
vida espiritual, os ciclos de destrui¢ao e renovacao do mundo. “As pessoas tendem a nao

perceber essa impermanéncia e livrar-se do apego ¢ uma meta basica do budismo”
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(Hajime, 2006, p. 77). Conforme essa 1dgica, continuamos retornando em ciclos de vida
e morte até conseguir alcangar a iluminagdo, o nibbana, ou nirvana, o estado de
iluminacdo e de desprendimento em relagdio ao mundano correlacionado com a

consciéncia da “impermanéncia”.

Porém, ¢ da propria experiéncia de uma temporalidade ciclica, ndo linear, que o
budismo desenvolve seu pensamento e sua busca espiritual. O alcance do nibbana, a
iluminacdo, ndo ¢ estritamente devido a um isolamento do individuo do mundo,
decorrente da desimplicagdo de seu corpo com o mundo. Inclusive, G. C. Pande (2006, p.
16) pontua que Buda era contra a privagao total dos sentidos como método para controla-
los. E nesse pensamento que se insere a sabedoria do “ndo-eu” (Pande, 2006). O
desprendimento do mundano discutido pelo budismo depende da propria coexisténcia

com as coisas do mundo e da aceitacdao da “impermanéncia” de todos os seres, de onde

viria o desapego.

A propria filosofia ética do budismo, segundo G. C. Pande (2006), promove a
coexisténcia, o reconhecimento e o respeito mutuo entre os seres. Vive-se no mundo “sem
aspirar a ele” e cultivando a “ndo-violéncia, o respeito pela propriedade dos outros e a
fidelidade conjugal, aceitando apenas os métodos corretos de subsisténcia e praticando a
liberalidade e compaixao” (Pande, 2006, p. 18). Inserida nessa logica esta a nocao de
carma, esta lei moral “ndo ¢ simplesmente uma obriga¢do formal que deixa os fatos
intocados, mas uma lei natural que atua cosmicamente, que ¢ percebida pela sabedoria e
¢ expressa em sequéncias apropriadas de ac¢do e experiéncia” (Pande, 2006, p. 16). A
no¢ao de carma posiciona o individuo em relagdo com o mundo e seus seres, porém cabe
ao proprio individuo, com o desenvolvimento de sua sabedoria, perceber se sua agao
contribui positiva ou negativamente para o coletivo no qual esta inserido. “Os valores
morais nao se separam da psicologia fatual da acdo, e o bem e o mal sdo vistos pelo foco
da percepgdo introspectiva e intuitiva dos motivos que levam a vontade a a¢ao” (Pande,
2016, p. 16). Nesse sentido, a vontade pode produzir agdes destrutivas, através de desejos
violentos, 6dio ou ilusdes, quanto acdes vitais, através da compaixdo, ndo-violéncia e da

equanimidade.

A lei do carma também esta relacionada com o renascimento sem fim (samsara),

pois a “correlagdo das agdes com as consequéncias, no entanto, ndo ¢ diretamente
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perceptivel devido a complexidade dos motivos e ao fato de que os resultados das agdes
se desdobram em longas cadeias de vida e morte” (Pande, 2006, p. 16). A lei carmica
insere-se numa temporalidade ciclica, ndo linear, em razdo dos seres serem constituidos

por seu carma e sua “heranca real consiste em seu proprio carma passado” (Pande, 2006,

p. 16).

O tempo ciclico do budismo ¢ fundado na “impermanéncia”, no movimento do
renascimento sem fim. A “impermanéncia” ndo pontua um inicio € um fim, mas a
coexisténcia de varios inicios e varios fins, no sentido de que os seres vao e voltam.
Entretanto, ndo retornam da mesma maneira, ndo marcam dia ou horério para retornar,
assim como ndo combinam seus retornos ou suas idas. O inicio e o fim dos seres
coexistem em simultaneidade. A ancestralidade, no budismo, esta relacionada com os
ciclos de renascimento sem fim. Nossa ancestralidade diz respeito a nossa vida passada,
inclusive nossas relagdes e acdes. Isso dialoga com o movimento que nos remete as idas
e vindas constantes nos anelos das espirais do tempo, apresentadas nas discussdes de Leda
Maria Martins (2021b), com o “tempo espiralar” que entrecruza passado, presente e
futuro. Embora a imagem do circulo seja mais presente que a da espiral nas concepcdes
budistas, elas se encontram na concep¢do ndo linear, ndo progressiva do tempo, que

produz ressignificagdes, transformacgdes, transmutagdes.

Os didlogos entre as concepg¢des de tempo ciclico, das matrizes Mahayana e
Teravada no budismo do Sudeste Asiatico, com as concepg¢des de matriz africana de
“tempo espiralar” nos mostram um aspecto importante do operador conceitual dos
“cinemas das espirais do tempo”: o entrecruzamento de passado, presente e futuro
enquanto uma temporalidade outra que inscreve na linguagem cinematografica, a
temporalidade heterogénea e multipla do Sul Global, capaz de ressignificar dimensoes
estético-politicas de cinemas hegemonicos fundados na branquitude do Norte Global, seu
tempo historico e linear, pautado num eixo industrial estadunidense-europeu. Nessa
dire¢cdo, continuaremos as reflexdes a seguir entendendo um pouco mais como 0s
“cinemas das espirais do tempo” dao abertura ao entrelagar de passado, presente e futuro.
Partiremos, portanto, de pequenas sequéncias presentes em alguns longas-metragens para

encaminhar melhor tal discussao.
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4.2 "Cinemas das espirais do tempo” a partir de The Unseen
River (2020)

The Unseen River (Giong Song Khong Nhin Thay, Vietna/Laos, 2020), de Pham
Ngoc Lam (Hanoi, Vietna, 1986), acompanha intercaladamente as relagdes de dois casais
diferentes: um mais idoso, que se reencontram proximo de um rio, € um mais jovem, que
atravessa o rio em direcdo a um retiro espiritual em um templo budista. O filme inicia
com uma lenta aproximacdo da camera, que transforma um plano geral em um plano
médio. Este plano médio nos aproxima de um casal jovem formado por um homem e uma
mulher sobre uma moto. Esse casal passa a ocupar uma boa parte do quadro. Ao fundo,
fora de foco, esta o rio e seu movimento, que também se reflete nos cabelos da mulher,
que balangam, e nas reagdes do olho do homem ao vento que bate em seu rosto. Nessa
imagem, parece ndo haver chio, e a moto, na qual o casal estd sentado, parece flutuar.
Embora se possa supor que a moto esteja em uma plataforma, como uma balsa, este
elemento ou outros possiveis nao sdo colocados em completa evidéncia no campo da
imagem. O que garante outro aspecto interessante nessa imagem: nao ha indicios que nos
determinem se essa moto se movimenta em uma estrada, se ela flutua magicamente ou se
estd apoiada em alguma plataforma que a carrega. Apesar de enxergarmos, ao fundo, o
rio desfocado em fluxo, nada nos garante onde esse casal se encontra. Seria em uma
estrada ou em uma balsa? O casal que flutua sobre a moto, sobre o rio, provoca-nos,
também, estranhamento. Um estranhamento que condiz com uma temporalidade

indefinida ja apresentada nesse plano inicial.
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Figura 56. Frame de The Unseen River (Vietna, 2020).0 plano inicia com um leve de aproximagao da camera, que
transforma um plano geral em um plano médio. Este plano médio nos aproxima de um casal jovem formado por um
homem e uma mulher sobre uma moto. Esse casal passa a ocupar uma boa parte do quadro. Ao fundo, fora de foco,

estd o rio e seu movimento, que também se reflete nos cabelos da mulher, que balangam, e nas rea¢des do olho do
homem ao vento que bate em seu rosto.

Mais adiante, em The Unseen River, a montagem relacionara momentos vividos
pelo casal da moto e um outro casal, formado por uma mulher ¢ um homem idosos, cujo

reencontro se deve ao rio, que, antes, encontrava-se envolvendo o casal da moto.

I

Frame de The Unseen River Vietné, 2020).
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No decorrer do filme esvazia-se a expectativa por uma concatenacdo dramadtica
entre os dois casais, o rio e outros elementos da natureza. Estamos diante de corpos
posicionados no passado, no presente ou no futuro? Nao ha imagens que delineiam se
observamos as mesmas pessoas em estagios diferentes da vida. Elas aparentam coexistir
em um mesmo tempo permeado de passado, presente e futuro. Seria 0 mesmo casal? Seria
o imaginario de algum dos casais? Seriam filhos do casal idoso ou o inverso? Nao ¢
inten¢do do filme definir. Ao longo desse filme de Pham Ngoc Lam, o casal jovem,
aparentemente mais estavel, inicialmente, mostra-se em crise, ¢ o casal idoso,
aparentemente instavel, vai se mostrando mais estdvel (em uma certa conciliagdo com
uma relag@o conturbada que tiveram). H4 ai uma “reversibilidade” (Martins, 2021a, 2021)

de afetos que atravessam os corpos (0s dois casais, o rio, o cachorro, a vegetacao).

Antes de prosseguir com a analise de The Unseen River, ¢ interessante olhar uma
segunda abordagem do budismo em relacdo a sua concepcdo de “impermanéncia”

(Hajime, 2006; King, 2006; Pande, 2006), através dos estudos de Sakurabe Hajime (2006)

995253

acerca do “Abidarma . “Abidarma” refere-se aos estudos em relagao ao Darma, ou

Dharma:

A palavra Darma em geral tem o significado de ordem, comando ou lei;
ela também pode significar justica, realidade, virtude, costume ou
qualidade. No budismo, ela também pode significar “acontecimento”,
“coisa existente” —um uso provavelmente baseado no fato de que todos
o0s seres existentes seguem leis e principios. Como um termo técnico da
tradi¢do Sarvastivada, no entanto, ela ndo se refere a uma “coisa”
existindo de forma autossubsistente, mas aos “elementos da existéncia”
que coexistem em composi¢ao (Hajime, 2006, p. 78)

Para a perspectiva budista, as coisas ndo sdo entidades autossuficientes, elas vém
a existir em decorréncia de interagdes que provocam um resultado, dai que o budismo
concebe a “impermanéncia” relacionada aos ciclos de renascimento continuo. Contudo,

discorrer sobre causalidade no budismo € diferente de discorrer sobre causalidade

52 “O Abidarma tem origem nos Abidarmakatha (discursos sobre o Darma) realizados no Sangha, nos
primordios do budismo, possivelmente ainda durante a vida do proprio Buda. Apds o Sangha cindir-se em
cerca de vinte fac¢des, diversas das mais importantes delas se envolveram em estudos abhidharmicos e, em
consequéncia, formaram escolas em torno de diferentes teorias soterioldgicas, psicologicas e ontoldgicas,
que viriam posteriormente a constituir sistemas coerentes de pensamento com a contrapartida de uma
terminologia precisa e plenamente desenvolvida” (Hajime, 2006, p. 73).

330 termo Sangha refere-se a comunidade dos que seguem o Buda € o Darma (Instituto Nanzan, 2006, p.
XIV).
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conforme principios da filosofia ocidental e racionalista. As concepg¢des de causa do
budismo “opde-se a concepgdes como a de que todas as coisas se originam de uma causa
ultima, como um Deus criador, ou a de que todas as coisas sdo acidentais e sem uma causa
e que, dessa forma, o universo seria um caos” (Hajime, 2006, p. 78). O budismo opera
num sentido ndo absoluto, ndo empirico, ndo contingente, mas ligado a uma “logica que
subjaz a existéncia” (Hajime, 2006, p. 78). Em suma, no pensamento budista, todas as
coisas tem sua origem por meio de dependéncia, sendo interdependentes e sdo
condicionadas por uma série de causas e, consequentemente, sdo impermanentes. Quando
uma causa sofre mudanga, seu resultado também sofre mudangas (Hajime, 2006, p. 77-

78).

Sakurabe Hajime (2006) parte dos estudos do Darma da matriz Sarvastivada, que
elaborou os estudos presentes no “Sutra-pitaka”, que posteriormente vem a influenciar
duas das matrizes predominantes no Sudeste Asidtico, Mahayana e Teravada. A matriz
Sarvastivada procura compreender o fendmeno da “impermanéncia” a partir da “logica
do Darma”, enquanto “coisa existente” ou “acontecimento”. Para essa matriz, as coisas
coexistem em composi¢do, em interdependéncia. O que o budismo observa como causa
e resultado, na verdade, condiz com uma relagdo constante entre as coisas. “Que todos os
existentes e fenomenos no mundo da experiéncia sdo uma composi¢do em fluxo de
darmas incontdveis, combinando-se e separando-se em complexas relagdes com

resultados causais, ¢ a concepgao bésica da ‘logica do darma’” (Hajime, 2006, p. 78).

Para melhor compreender a “logica do Darma” ¢ necessario ater a compreensao
de Darma como “coisa existente” ou “acontecimento”. Para a matriz Sarvastivada, tudo
existe. E se tudo existe, existe o Darma passado, o Darma presente e o Darma Futuro. S6
que os Darmas ndo sdo de natureza continua no tempo, afinal, desaparecem
instantaneamente. Segundo Sakurabe Hajime (2006), um Darma ndo se origina do nada
e nem retorna ao nada. “Antes de surgir no presente, os darmas existem no futuro. Apds
deixar o presente, os darmas existem no passado. No instante em que os darmas surgem
do dominio do futuro e estdo indo para o passado, eles existem no presente” (Hajime,
2006, p. 81). Hajime complementa que os Darmas no dominio do futuro sdo incontaveis
e desordenados, ao sair do seu dominio, ele surgirda num dado instante, sendo
condicionado por uma causa. Entretanto, as causas que condicionam um Darma sio

infindaveis e, nesse sentido, pelos Darmas dependerem de uma causa mostra que as coisas
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no mundo sdo interdependentes. “E uma ‘causa’ que decide qual Darma ira surgir e em
qual instante. Assim, o0 Darma que uma causa faz surgir num determinado instante ¢ o
resultado dessa causa e, assim, diz-se que ele ‘surge em dependéncia’” (Hajime, 2006, p.

81). O autor aprofunda este pensamento da seguinte forma:

Se ¢é isso que ocorre, 0 que € essa “causa’ que da origem ao surgimento
de um darma? A resposta é: trata-se de um outro darma, ou outros
darmas. E na conexdo entre Darma e Darma que ocorre a relagdo de
resultados causais. Cada Darma tem sua causa nos incontaveis outros
darmas e tem origem em resultado deles, cada qual sendo a causa de
incontaveis darmas e ocasionando seu surgimento ¢ seus resultados.
Essa complexa relagdo de resultados causais entre incontaveis darmas
entrelagados constitui nosso mundo atual mergulhado em sofrimento
(Hajime, 2006, p. 81)

Entdo, o mundo no qual vivemos, conduzido pela temporalidade ciclica da
“impermanéncia”, o mundo do renascimento continuo (samsara), ¢ um mundo composto
por Darmas. Ndo apenas, ¢ um mundo composto por fendmenos, “coisas existentes” ou
“acontecimentos” desordenados correlacionados a um tempo ndo-linear. “A origem
significa que o Darma vem do futuro, para aparecer no presente; a extingdo significa que
o Darma vai do presente para o passado” (Hajime, 2006, p. 81). Na “logica do Darma”, o
tempo ciclico que condiciona nosso mundo ¢ composto por um entrecruzamento de
passado, presente, futuro, sendo que a origem ¢ do futuro para o passado (ndo-linear) e
nado do passado para o futuro. Vemos entdo mais um didlogo do tempo ciclico do budismo
com o “tempo espiralar” (Martins, 2021b) das matrizes africanas banto, ioruba e nago.
Sakurabe Hajime descreve da seguinte maneira como os Darmas compdem um fendmeno

no nosso mundo:

Por exemplo, nés geralmente pensamos que se a xicara sobre a
prateleira permaneceu sem mudangas durante uma hora, entdo ela
existia de forma continua. No entanto, do ponto de vista da “logica do
darma”, ela nada mais ¢ que uma série ininterrupta de incontaveis
darmas condicionados surgindo instantaneamente e desaparecendo
instantaneamente. Que a Xicara exista em um momento ¢ algo que
consiste meramente na combinac¢do, num instante, da forma redonda e
alongada da xicara (essa ¢ uma espécie de darma) com a sensacgao de
sua superficie lisa e dura (essa ¢ uma outra espécie de darma) e com
incontaveis outros darmas, para formar o fendmeno conhecido como a
existéncia da xicara (Hajime, 2000, p. 81)
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Tanto a materialidade das “coisas existentes” (a forma redonda da xicara) quanto
as sensagoes e afetos que elas provocam (“a sensa¢do de sua superficie lisa e dura”) sdo

resultados de Darmas em movimento. Logo:

No instante seguinte, cada um desses darmas desaparece
completamente e a xicara continua a existir apenas porque darmas da
mesma espécie tomam seu lugar na mesma relacdo espacial, dando
origem ao mesmo fendmeno da xicara que existia no instante anterior.
Nesse processo de surgimento e extingdo de darmas ndo continuos, a
xicara continua a existir como um fendmeno estavel, estatico, mas
apenas enquanto a sucessdo de darmas surgindo permanecer
ininterruptamente a mesma (Hajime, 2006, p. 81).

Dado a “légica do Darma”, o titulo The Unseen River propde o jogo do filme
conosco, observadores. O rio jamais visto ou o rio nunca visto. Dado que ¢ um rio da
“impermanéncia”. O modo de nunca olharmos os corpos dos casais da mesma maneira
ou na mesma linha temporal no decorrer de The Unseen River explicita diante de nos,
observadores, a manifestagdo de uma temporalidade ciclica, que podemos ler também
pela temporalidade ciclica da “impermanéncia” segundo a “logica do Darma” (Hajime,
2006). A montagem intervalar (Faucon, 2014), que explora as relagdes entre as
intermiténcias repentinas conduzidas pelos movimentos das sequéncias do casal jovem
para o casal idoso, do casal idoso para o casal jovem, propulsiona esse sentido indefinido
do futuro que compde o presente e do passado que também compde o presente. O corte
em The Unseen River, provocador da pausa, da intermiténcia, do “intervalo”, mobiliza
nosso corpo de observador a sentir o momento em que um Darma se movimenta para
formar um outro plano, uma outra “coisa existente” e extinguir o plano anterior. Porém ¢
uma aniquilagdo transformadora e ndo exterminadora, pois o plano anterior retorna
ressignificado, produzindo constantes “reversibilidades” (Martins, 2021a, 2021b) dos

corpos dos casais.

E o caso da sequéncia na qual vemos o homem do casal mais jovem pescando no
abismo. A cdmera, num movimento curvilineo, aparenta seguir em dire¢do ao casal, mas
aprofunda-se num movimento zoom em direcdo as profundezas do abismo, na qual esta
o anzol. O corte, entdo, nos mostra o rio e sua hidrelétrica, noturnos e de cor azul escura,
que nos conduz aos rochedos proximos ao rio. Outro corte nos leva novamente ao casal
idoso, sentados sobre rochedos semelhantes a beira de um rio, que ¢ e ndo ¢ o mesmo,

pois de um corte para outro foi transformado. Da noite para o dia. Do tom azul escuro
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para o tom esverdeado e amarelado. Cabe notar que a propria camera e seus movimentos
curvilineos sdo desenham curvas ora maiores, ora menores, ora movimentos transversais,
ora movimentos horizontais. Essa movimentac¢ao do corpo do filme também diz respeito

a ndo linearidade da “légica do Darma” (Hajime, 2006).

“Os cinemas das espirais do tempo”, em The Unseen River, contaminam o plano
cinematografico com a temporalidade ciclica das idas e vindas dos corpos, em suas
impermanéncias no plano terrestre, como se transitdssemos por duas linhas temporais
diferentes de seus renascimentos sem fim. Desse modo, “os cinemas das espirais do
tempo” entram em didlogo com as concepgdes de “impermanéncia” e samsara (Hajime,
2006; King, 2006; Pande, 2006) presente no budismo do Sudeste Asiatico. Nos retornos
do renascimento sem fim, a “impermanéncia” estd nos corpos que nunca sao 0S mesmos,
transformando-se constantemente, trazendo consigo o entrecruzamento temporal de
passado, presente e futuro pelas matrizes de pensamento ligadas com o budismo do
Sudeste Asiatico. Falamos de impermanéncias, portanto, que condizem com movimentos
ndo lineares do tempo, impermanéncias que condizem com um aspecto dinamico da

ancestralidade.

Figura 58. Acesso a sequéncia comentada.

Os filmes que analisamos nesta tese até 0 momento sdo alguns exemplos, dentro do vasto
cenario contemporaneo do século XXI, de cinemas que podem ser aproximados do que
chamamos “cinemas das espirais do tempo”. Eles, além do entrecruzamento temporal de
presente, passado e futuro, expdem as relacdes, fundadas na ancestralidade, entre

individual-coletivo, coletivo-individual bastante presentes nas concepgdes das filosofias
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de matriz africana e em didlogo com concepgdes do Sudeste Asidtico, cuja concepcao de

ancestralidade conecta-se com a no¢ao do renascimento sem fim.

O conceito de “cinemas das espirais do tempo” permite analisar filmes que, ao se
expandirem continuamente nas temporalidades espiralares ou ciclicas (sem ponto
originario ou ponto de finitude), implicam-se nos entrecruzamentos entre passado,
presente e futuro, tensionam o “mundo ordenado” (Silva, 2019) estabelecido pelo sujeito

hegemonico, cisheteropatriarcal, que discutiremos a partir do capitulo 6.

4.3 “Cinemas das espirais do tempo” a partir de White Building
(2021)

Na temporalidade ciclica das concepc¢des budistas, das matrizes Mahayana e
Teravada, hd uma relagdo de tempo pensada a partir da impermanéncia de todos os seres.
Assim como o “tempo espiralar” (Martins, 2021b), as temporalidades ciclicas do Sudeste
Asiatico também se fundam na ancestralidade ao entender o tempo a partir do fendmeno
do renascimento continuo (samsara), cuja circularidade permite pensar as idas e vindas

dos corpos, nas suas variagdes instaveis, transformadoras.

Logo, temos outro ponto de encontro entre as concepgdes do Sudeste Asiatico e
as concepcdes de matriz africana. Embora a figura humana tenha sua importancia nas
concepgoes budistas do Sudeste Asidtico, sua energia ¢ compartilhada com todos os seres
mortos € vivos: animais, vegetais, minerais. As agdes morais que decidem o ciclo de
renascimento de um ser, estdo ligadas com a concepg¢ao de carma (Pande, 2006, p. 16).
A circulagdo da energia que se transporta de ser para ser, sendo uma lei moral cosmica,
produzindo interferéncias, agdes e reagdes de diferentes poténcias, que determina o
renascimento de um ser, constitui a nogdo de carma. Temos, entdo, outro ponto de didlogo

com as concepgoes de matriz africana:

Todo ser humano constitui uma parte viva, ativa e passiva, na cadeia
das Forcas Vitais, ligado, acima, aos vinculos de sua linhagem
ascendente, e, sustentando abaixo de si, a linhagem de sua
descendéncia. Seguindo-se as for¢as humanas, vém as forgas animais,
vegetais e minerais, também hierarquizadas segundo sua energia. Todos
esses elementos nao humanos da natureza sao prolongamentos e meios
de vida daqueles a que pertencem. (Lopes; Simas, 2022, p. 28)
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Nei Lopes e Luiz Antonio Simas (2022) observam, nas filosofias africanas, a
“for¢a vital” na sacralidade existente em todos os corpos, além da figura humana,
compreendidos enquanto manifestagdes de vida. Isto €, as for¢as de vida no animal, no
vegetal, no mineral, nos objetos, nos alimentos, nos mortos (em coexisténcia conosco
enquanto antepassados), entre outros elementos visiveis e invisiveis em suas relagdes
conosco. “No pensamento original africano, um ser — seja ele espirito, seja ele vivente,
atuando sobre um animal, um vegetal ou um mineral — ¢ capaz de influenciar

indiretamente outro ser” (Lopes; Simas, 2022, p. 28).

Antes de nos aproximarmos especificamente da sequéncia inserida no longa-
metragem White Building (titulo original Bodeng sar, Camboja, 2021), de Kavich Neang
(Phnom Penh, Camboja, 1987),>* vamos ativar o jogo de leitura critica da “abordagem
das extremidades” (Mello, 2008; 2017b) e, assim, compreender o que coexiste € se
relaciona com o filme e seu diretor. Neste momento, estamos ativando o vetor do
“compartilhamento”: “Entre os procedimentos das extremidades, o compartilhamento ¢ a
ponta mais extrema e descentralizada. Ocorre onde ha a transmutacao, a partilha, de uma

experiéncia em outra” (Mello, 2017b, p. 16).

Aqui, esse vetor ¢ ativado para conseguirmos partir da experiéncia do corpo do
diretor Kavich Neang e conecta-lo com a comunidade do edificio White Building, com a
memoria historica do Camboja e com sua producao artistica. Estamos na extremidade do
longa-metragem White Building, pois nos referimos a “poténcia do colaborativo, em que

a experiéncia ¢ compartilhada em rede” (Mello, 2017b, p. 16).

O compartilhamento, como agenciador de uma proliferacdo de
significados, diz respeito, por exemplo, tanto as transformacoes
criativas nos ambiantes colaborativos das redes sociais como aos modos
de circulagdo da imagem, som e escrita na arquitetura, nos arquivos
digitais e banco de dados. Criar espacos de compartilhamento implica
criar comunidades. (Mello, 2017b, p. 16)

4 Kavich Neang ¢ um multiartista ¢ diretor de cinema nascido em Phnom Penh, Camboja, em 1987. Eum
dos cofundadores da produtora cambojana Anti-Archive. No cinema, dirigiu, além de White Building
(2021), o documentario Last Night I Saw You Smiling (2019, Camboja), que também parte da comunidade
do edificio White Building.
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O diretor do filme White Building, tanto em sua obra artistica quanto em sua
propria trajetoria de vida, promove um processo de desdobramento e circulagdo das forcas
de vidas presentes nas imagens da comunidade do edificio que da titulo a esse filme. Além
dele ser uma pessoa nascida em 1987 (geragao poés-Khmer Vermelho) e de ser ex-morador
do prédio, demolido em 2017, participou como residente e colaborador de uma residéncia
artistica realizada no mesmo prédio, entre 2009 e 2013, que resultou na producao de um
“documentario online participativo” (Potter, 2012). Tendo se tornado diretor e produtor
em 2015, Kavich Neang realizou duas obras cinematograficas a partir das vidas que
habitavam o edificio: Last Night I Saw You Smiling (Camboja, 2019) e White Building
(Camboja, 2021). Somente neste paragrafo, ao falarmos de Kavich Neang, ¢ possivel
enxergar o movimento espiralar do tempo (Martins, 2021b), a impermanéncia (Hajime,
2006; King, 2006; Pande, 2006) e suas varias relagdes com o entrecruzamento de passado,

presente e futuro do Camboja e o edificio no qual Neang residiu.

Com o intuito de destrinchar os desdobramentos desse processo de
“compartilhamento” (Mello, 2017b) em torno das imagens do edificio White Building,
vamos propor que esse transito espiralar constante permanega neste texto. Por isso,
passaremos por trés etapas antes de adentrar a andlise da sequéncia do filme. A primeira
etapa se dard com uma contextualizacdo dos processos historicos do Camboja e seu
momento contemporaneo. A segunda etapa volta-se a compreender a relagdo de Kavich
Neang com a residéncia artistica realizada no White Building. A terceira etapa volta-se a

entender a histdria por tras do edificio e a analise da sequéncia do longa-metragem.

Comegaremos, entdo, voltando ao passado. No Sudeste Asiatico, vizinho do
Vietnd, estd o Camboja, um pais que se tornou independente nos anos 1950, apés um
século de colonizagdo francesa. Entre sua independéncia em 1953 e meados dos anos
1970, o pais viveu uma “era dourada” de desenvolvimento ndo s econdmico como
também em vérias outras areas, inclusive no setor cultural. Nesse periodo, a capital do
Camboja, Phnom Penh,>” refletiu esse crescimento. Contudo, essa relativa estabilidade e

desenvolvimento durou até o opressor regime do Khmer Vermelho (1975-1979),

55 Um dos filmes que apresentaremos nesta tese, White Building (Camboja, 2021, dirigido por Kavich
Neang), parte do contexto de um edificio construido no periodo pés-colonial do Camboja, uma época na
qual o pais se desenvolvia economicamente, aderindo as ideias de progresso ¢ modernizagdo urbanas.
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responsavel pelo genocidio da populacdo cambojana e pelo abandono da capital de

Phnom Penh, principalmente em razao da perseguig@o a jornalistas e artistas.

O Khmer Vermelho foi um movimento radical camponés, liderado pelo general
Pol Pot, que emergiu a partir das consequéncias desastrosas da guerra do Vietna. Pol Pot
invadiu a capital do Camboja, “ordenando que os mais de dois milhdes de habitantes da
cidade fossem para o campo com pouco mais do que os pertences que conseguiam
carregar” (Hale, 2025, tradugdo nossa)>°. Erin Hale (2025), em seu artigo jornalistico para
a Al Jazeera, contextualiza que o projeto de Pol Pot era reconstruir o pais para transforma-
lo em uma sociedade agraria e sem classes. Contudo, a utopia rural de fundamentacdo
comunista de Pol Pot revelou-se, na verdade, um projeto totalitario e fascista que resultou
no abandono dos centros urbanos do Camboja e na aniquilagdo da cultura ancestral do
pais. O Khmer Vermelho ¢ derrubado do poder no final de dezembro de 1978, quando o
Vietna invade o pais junto com desertores cambojanos. Em meados dos anos 2000, inicia-
se o tribunal de crimes de guerra apoiado pelas Na¢des Unidas, em Phnom Penh, onde

antigos lideres do Khmer Vermelho foram levados a julgamento (Hale, 2025). %7

As fazendas coletivas do Khmer Vermelho, juntamente com as prisdes destinadas
a torturar opositores, eram consideradas verdadeiros campos de exterminio. Esse periodo
da historia do Camboja, no qual se estima que um a cada quatro cambojanos (entre 1,5 e
3 milhdes da populagdo) tenham morrido por assassinato, fome, exaustdo ou doenca, foi

uma tematica em foco no ano de 2017 com o langamento do longa-metragem First They

56 Do original: “and ordering the city’s more than two million people into the countryside with little more
than the belongings they could carry”.

57 Erin Hale (2025) complementa que, para a maior parte da populagdo cambojana, a queda da capital de
Phnom Penh e o regime do Khmer Vermelho deixaram sequelas bem vivas no sistema politico do pais. De
1985 a 2023, membros anteriores do Khmer Vermelho, entre eles Hun Sen, integraram o governo do
Camboja por meio do Partido Popular Cambojano (CPP — Camboja People’s Party). De 1979 a 1989, o
CPP liderou um regime apoiado pelos vietnamitas, o que trouxe certa estabilidade ao pais pos-Khmer
Vermelho. Ainda nesse cendrio, a guerra civil permanecia em muitas regides do pais, € o exército vietnamita
contribuia nos combates contra seguidores de Pol Pot, que agiam para retomar o poder. Somente com o
desgaste militar e econdmico do Vietna, Hun Sen, que liderava o Camboja durante esse periodo, concordou
com a realizacdo de elei¢des para por fim a guerra civil. Em decorréncia disso, o Camboja foi administrado
pela Autoridade de Transi¢do das Nagdes Unidas no Camboja (UNTAC) de 1991 a 1993. As eleigdes foram
realizadas em 1993, e os ultimos soldados do Khmer Vermelho entregaram-se em 1999. Nas eleigoes de
1993, o Camboja se reestabeleceu enquanto um pais monarquista com o partido monarquista Frente
Nacional Unida para um Camboja Independente, Neutro, Pacifico e Cooperativo (FUNCINPEC — National
United Front for an Independent, Neutral, Peaceful and Cooperative Cambodia Party), vencendo as eleigdes
administradas pela ONU. No entanto, o Partido Popular Cambojano se recusou a ceder o poder, e um acordo
foi realizado entre os dois partidos. CPP e FUNCINPEC governaram em conjunto por meio de um
compartilhamento de poder entre primeiros-ministros de ambos os partidos. Essa alianga durou quatro anos,
até Hun Sem orquestrar um golpe em 1997.
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Killed My Father (Estados Unidos/Camboja), dirigido por Angelina Jolie. Em 2025, a

queda de Phnom Penh completou 50 anos.

Segundo Lauren Collins (2022, p. 54), metade da populagado atual do Camboja faz
parte da geracao pos-Khmer Vermelho (nascida a partir de 1979). Essa geracao, bastante
conectada com as redes digitais, experiencia um pais em desenvolvimento e mudangas
constantes. Entretanto, o cenario contemporaneo do Camboja ainda ¢ bastante instavel.
Essa geracdo ainda deve lidar com inimeros problemas relativos as desigualdades sociais
e econOmicas, aos altos indices de pobreza e as praticas governamentais bastante
repressivas, que perpetua a linhagem fascista do Khmer Vermelho. “Historicamente, a
administracdo de Hun Sen tolerou periodos de relativa liberdade e dissidéncia politica,
mas recorreu a repressao, aos golpes e aos tribunais para reprimir a dissidéncia quando
surgiram desafios sérios contra o Partido Popular Cambojano (CPP)” (Collins, 2022, 54,

tradugdo nossa).>®

Em 2017, durante periodos de elei¢do no Camboja, o CPP orquestrou estratégias
bem-sucedidas contra sua oposi¢do, o Camboja National Rescue Party (CNRP),*” o que
levou a dissolucdo e ao banimento desse partido pela corte suprema. A partir de 2018, o
Camboja tornou-se um pais de partido Unico governado pelo CPP. Hun Sen deixou seu
posto de primeiro-ministro em 2023, mas continua exercendo sua influéncia como
senador. Atualmente, o primeiro-ministro do Camboja ¢ Hun Manet, filho de Hun Sen. O
governo de Hun Manet mantém uma agenda socialista com abertura liberal de mercado,
porém se mostra ainda mais severo nas repressdes a opositores, principalmente em relagdo
a jornalistas e artistas que criticam omissdes e conivéncias do governo com o crime
organizado. Na maioria dos casos, as denuncias estdo ligadas a pautas de direitos

humanos, questdes ambientais e tematicas ligadas aos povos originarios do Camboja.

Dentro desse contexto, manifestacdes artisticas diversas, entre elas o cinema,
encontram maneiras de trazer outras imagens do Camboja, a0 mesmo tempo que ndo

deixam de lado as dimensdes ético-politica.

38 Do original: “Historically Hun Sen’s administration has tolerated periods of relative freedom and political
dissent but has used crackdowns, coups, and the courts to squash dissent when serious challenges arise
against the Cambodian People’s Party (CPP)”.

%9 Neste texto, traduzimos os nomes dos partidos cambojanos conforme a nomenclatura em inglés de Collins
(2022) e Hale (2025).
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As produgdes audiovisuais do diretor Rithy Panh que exploram a dissolucdo das
fronteiras entre ficcdo e documentdrio e giram em torno das memorias do governo
totalitario do Khmer Vermelho costumam ser as mais comentadas e estudadas do cinema
cambojano.®. A inten¢do do cinema de Panh é dar espago ao testemunho dos mortos e
sobreviventes do regime, em um gesto de recusa ao silenciamento sobre as violentas
praticas ditatoriais do Camboja, e encontrar modos de presentificar, para o observador, o
irrepresentavel ligado as memorias desse periodo histdrico. Rithy Panh também fundou,
em 2006, o Bophana Audiovisual Resource Centre, cujo objetivo € preservar a memoria
historica do Camboja e suas produgdes artisticas por meio do audiovisual. O Bophana
Centre, atualmente, também atua como uma film commission, no sentido de incentivar e

facilitar a producao de cinema nacional e internacional no pais.

A produtora Anti-Archive®' também busca, em seus filmes, as relagdes com o
passado do Camboja através das experiéncias contemporaneas no pais, sobretudo aquelas
relacionadas as vivéncias das geragdes mais jovens, a geragao pos-Khmer Vermelho das
primeiras décadas dos anos 2000. Daniel Mattes, produtor que se tornou um dos sdcios
da Anti-Archive em 2016, concedeu esta fala no Busan’s Asian Content & Film Market
para arevista Variety: “A Anti-Archive foi fundada ha dez anos com o objetivo de formar
uma nova geracao de cineastas cambojanos, levando suas vozes, histdrias e perspectivas
para o mundo” (Mattes apud Ramachandran, 2025, tradu¢do nossa).®?> Ele continua:
“Estamos entusiasmados em desenvolver e apresentar uma nova selecdo de filmes de
diretores que buscam retratar de forma profunda e inovadora a experiéncia
contemporanea do pais, com uma consciéncia critica de suas raizes histéricas” (Mattes

apud Ramachandran, 2025, tradug¢@o nossa).®?

%0 Entre os longas-metragens de Rithy Panh estdo 4 terra das almas errantes (Camboja, 2000), S-21, a
maquina da morte do Khmer Vermelho (Camboja, 2003) e 4 imagem que falta (Camboja, 2013).

¢! Fundada em 2014 por Davy Chou, Steve Chen e Kavich Neang, e tendo como socios, a partir de 2016,
Daniel Mattes e Park Sungho, a produtora Anti-Archive ¢ focada na realizagdo de filmes da emergente
geragdo de diretores cambojanos, assim como em filmes internacionais independentes que desejam filmar
no Camboja (Anti-Archive, 2025; Bengali, 2019; Ramachandran, 2025; Ramachandran, 2019).

62 Do original: “Anti-Archive was originally founded ten years ago to produce a new generation of
Cambodian filmmakers, bringing their voices, stories, and perspectives to the world”.

% Do original: “We are excited to develop and present a new slate of films from directors intent on
presenting profound and groundbreaking depictions of the country’s contemporary experience, with
critical awareness of their historical roots”.
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E possivel ler no comentario do produtor a proposta da emergéncia de outros
mundos e suas forgas de vida por meio de uma nova filmografia cambojana
contemporanea, o que nos remete as “outras imagens de mundo” discutidas por Christine
Mello (2024a). Nesse caso, as que favorecem imagens descentralizadas de um modo
hegemdnico de se ver o Camboja, dando voz as geragcdes que carregam em seus corpos
as ressonancias de suas “raizes histdricas” (Ramanchandran, 2025) no contemporaneo. O
proprio Mattes, na reportagem de Naman Ramachandran (2025), enfatiza as diretrizes da

Anti-Archive:

Elas estdo unidas pela busca por novas formas cinematograficas e
maneiras de se expressar. Trabalhamos com cineastas proximos a nos,
seja quando dao seus primeiros passos, seja quando ddo continuidade a
seus projetos, ¢ também acolhemos colaboragdes com cineastas
internacionais de mentalidade critica semelhante, que trazem sua
propria perspectiva para as filmagens no Camboja. (Mattes apud
Ramanchandran, 2025, tradugao nossa)64

O entrecruzamento entre diferentes tempos, que vemos na correlacdo das raizes
historicas do Camboja com seu cinema contemporaneo, nas producdes da Anti-Archive,
tem relagdo com o conceito operacional dos “cinemas das espirais do tempo” a ser
apresentado nesta tese. Esse entrecruzamento ndo estd apenas no cinema do Camboja; ele
¢ bastante presente em outros cinemas da América Latina, Africa e do Sudeste Asiatico,

como o cinema contemporaneo da Malasia.

Kavich Neang foi um dos fundadores da produtora Anti-Archive em 2014, tendo

sido um dos colaboradores mais ativos da residéncia artistica de Martin Potter (2012)%°

% Do original: “They are united by their search for new cinematic forms and ways of speaking and
expressing themselves. We work with filmmakers close to us as they take their first steps or continue their
next projects beyond, and we also welcome collaborations with similarly critically-minded international
filmmakers who bring their own perspective to shooting in Cambodia”.

85 Martin Potter é professor (Universidade de Deakin, Australia), artista, produtor, curador e diretor criativo
australiano cujos trabalhos focam principalmente em plataformas transmidias. Sua residéncia artistica
realizada na capital do Camboja, Phnom Penh, foi um processo de muitos anos: desde sua estada no pais
entre 2009 e 2011 até sua segunda estada em 2012 ¢ 2013. Como descrito pelo proprio autor: “Grande parte
do meu trabalho se concentrou em colaborar com cineastas ¢ artistas emergentes — jovens com menos de
30 anos que estdo expandindo visdes conservadoras da cultura e histéria cambojanas e buscando definir
suas identidades para além das tragédias dos tltimos 40 anos. A maior parte desse trabalho envolveu a
exploragdo de novas plataformas para a expressdo criativa, com foco no ambiente online. Além disso,
também me dediquei a construir e apoiar iniciativas e estruturas criativas coletivas” (Potter, 2012, p. 3,
tradugdo nossa). Do original: “Much of my work focused on working with emerging filmmakers and artists
-young people under 30 who are expanding conservative views of Cambodian culture and history and
seeking to define their identities beyond the tragedies of the past 40 years. The majority of this work was
concerned with exploring new platforms for creative expression with the use of online a focus. In addition
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realizada na capital Phnom Penh, entre 2009 e 2013. A proposta central da residéncia era
proporcionar uma plataforma online, por meio de um website, que colocasse adiante as
perspectivas de jovens artistas cambojanos (com menos de 30 anos), através de projetos
e obras artisticas criadas por eles mesmos, o que incluia trabalhos audiovisuais. Em outras
palavras, o objetivo maior era “fornecer uma plataforma sustentavel para dar aos jovens
cambojanos a oportunidade de participar ativamente na area dos meios de comunicagao”
(Potter, 2012, p. 4, tradugdo nossa).®® Muitos dos participantes e colaboradores da
residéncia artistica, entre eles Kavich Neang, eram moradores do edificio White Building,
antigo prédio no centro de Phnom Penh a beira de ser condenado e que abrigou também
parte da residéncia artistica. Ao longo dela, foram realizados workshops para que as
pessoas da comunidade do edificio pudessem produzir seus proprios trabalhos. O
processo resultou em um dos principais trabalhos produzidos pela residéncia, Stories from
the Building (2013), um projeto multiplataforma que se expandiu em curtas, médias e
longas-metragens, instalagdes, performances, exibi¢des diversas (desde espagos publicos
até galerias) e um website responsavel por hospedar e tornar acessivel no ambiente online
todos os filmes e registros produzidos pelos residentes do White Building. Martin Potter
(2012, p. 4) categoriza Stories from the Building como um “documentario participativo

online”.%’

Segundo relatado pelo proprio Potter ao longo de seu texto (2012, p. 6-9), a ideia
de um documentério participativo online surgiu a partir do White Building e sua
comunidade complexa e vibrante, abundante em historias. Uma comunidade formada por
artistas, musicos, professores, performers, trabalhadores do sexo. Essa comunidade, que

também hospeda empresas e organizagdes de assisténcia social, foi resultado de manobras

a focus was on building or supporting collective, creative endeavours and structures.” Entre as etapas da
residéncia, Potter realizou, ao longo de trés meses, projetos ¢ workshops com o apoio do instituto
cambojano Bophana Centre, centro de cultura e histdria audiovisual do Camboja, cujo foco ¢ dar destaque
as vozes das historias e experiéncias cambojanas. Dessas praticas, foram produzidos diversos trabalhos para
uma plataforma online http://whitebuilding.org/ (Potter, 2012).

% Do original: “A key purpose of the residency proposed at the outset was to provide a sustainable platform
to give young Cambodian people the opportunity to actively participate in media”.

7 O documentario Stories from the Building (2013) surge como desdobramento do documentério Songs
from the Building (2013), de Koam Chanrasmey, quando este longa-metragem ainda se encontrava em fase
de produgdo. Em seu relatorio, Martin Potter (2012) ndo conceitua profundamente o que compreende por
“documentario participativo online”. Contudo, no decorrer do relatorio, da-se a entender que a denominagao
de Martin Potter diz respeito ao carater processual do trabalho que nao planeja uma estrutura ou composigao
prévia produgdo’, pois os filmes, os registros, entre outras obras que compunham Stories from the Building,
eram realizados pelas proprias pessoas da comunidade do edificio, sendo o documentario formado por
varias narrativas diferentes presentes nos trabalhos de cada pessoa que, no percurso do processo, também
eram disponibilizadas através da plataforma http://whitebuilding.org/.
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de politicas sociais do governo apods a queda do regime totalitario do Khmer Vermelho.
Devido ao rapido desenvolvimento da capital Phnom Penh, nos anos 2010 os moradores
do prédio se viram diante do despejo. Logo, a residéncia artistica esperangava influenciar
0 governo e as construtoras a oferecerem uma compensagio adequada e a reconhecerem
o valor vital da comunidade. “O projeto pode ndo impedir a demolicdo iminente do
edificio, mas se puder ajudar a comunidade a ter algum poder de negociacao para garantir
sua participacdo no desenvolvimento urbano de Phnom Penh ja serd uma pequena vitoria”

(Potter, 2012, p. 7, tradugdo nossa).®®

O desenvolvimento de obras artisticas a serem veiculadas em uma plataforma
online visava dar protagonismo as pessoas que vivem no prédio antes dele ser condenado,
para ndo as relegar a invisibilidade. Formou-se, portanto, segundo Potter (2012), um
“retrato online” da diversidade dos moradores, da historia do edificio e da atmosfera
mutavel dele. Stories from the Building (2013) seria “um arquivo participativo, uma
memoria viva e uma curadoria Unica da vida no edificio, vista pelos olhos de seus
moradores” (Potter, 2012, p. 7, tradugdo nossa).*” Para isso, a residéncia operou processos
com membros da comunidade do White Building visando a producdo de conteudos
audiovisuais realizados por eles mesmos, bem como a organizacdo de exibigdes e
transmissdes nas regides proximas ao edificio. O documentario participativo online
Stories from the Building (2013) seria uma ampliacao do engajamento com a comunidade,
para além do escopo de uma unica narrativa. Nesse processo, Kavich Neang atuava
enquanto instrutor nos workshops oferecidos pela residéncia.”® Mas, qual a historia por

tras do edificio White Building?

% Do original: “The project may not stop the impending destruction of the Building but if it can assist the
community to have some power in negotiating their continued role in the development of urban

Phnom Penh then it's a small success”.

% Do original: “[...] a participatory archive, living memory and a unique curated insight of life in the
Building seen through the eyes of its residents”.

70 Martin Potter (2012), realizou workshops para que os membros do White Building produzissem seus
proprios trabalhos. Em seu relatorio, Potter (2012, p. 7, tradugdo nossa) destrincha partes de seu processo
com a residéncia: “Estabelecemos uma parceria com a Sa Sa Art Projects ¢ nos reunimos com alguns dos
participantes de um projeto de video anterior, realizado no Edificio durante um més. Propusemos expandir
o projeto de video com o objetivo de criar uma exposi¢ao no Edificio como parte do Festival de Artes da
Juventude do Camboja, onde Lyno era Gerente de Artes Visuais. [...] Os participantes, todos alunos ou
professores da escola Aziza, localizada no Edificio, foram se envolvendo cada vez mais no projeto a medida
que avangavamos com as oficinas e uma variedade de produgoes de video cada vez mais complexas — desde
uma simples série de "Janelas de Um Plano", onde os alunos filmavam uma cena em sua comunidade e
depois escreviam e gravavam uma breve narragdo descrevendo o que estavamos procurando, até "Retratos
de Um Plano", com um tunico plano-sequéncia seguindo uma pessoa no Edificio, acompanhado de uma
entrevista em voz off.”.Do original: “We designed a partnership with Sa Sa Art Projects and met with some
of the participants in a previous video project that had run at the Building for one month. We proposed to
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Martin Potter (2012, p. 16-19) também contextualiza em seu relatdrio a historia
por tras da constru¢do do edificio. O prédio, cujo nome oficial era Apartamentos
Municipais, foi um projeto voltado a populacdo de baixa renda, com o intuito de resolver
problemas de habitagdo urbana no cendrio pods-independéncia do Camboja. Sua
inauguracdo aconteceu em 1963, sendo voltado a abrigar equipes do governo municipal,
professores e servidores publicos. Seu projeto foi idealizado em 1961 por Norodom
Sihanouk, rei do recém-independente Camboja, que mais tarde se tornaria primeiro-
ministro. O White Building, ou Apartamentos Municipais, fazia parte de um projeto de
constru¢do de um complexo de prédios proéximos ao rio Bassac, cuja arquitetura se
referenciava na Ville Radieuse, de Le Corbusier, criando espacos abertos ao redor do
complexo de prédios. Todos os edificios que compunham o complexo estavam
“orientados paralelamente ao rio e, com seu tamanho enorme, poderiam ter se tornado
muros solidos separando a cidade da orla. Assim, terragos abertos foram utilizados para
quebrar seu volume, cada um localizado adjacente a cozinha” (Potter, 2012, p. 17,

tradugdo nossa).”!

Lu Ban Hap, Diretor do Departamento Municipal de Planejamento
Urbano e Habitagdo, ¢ Vann Molyvann, Chefe do Departamento de
Planejamento Urbano e Habitacdo do Ministério de Obras Publicas,
trabalharam com o engenheiro russo Vladimir Bodiansky para projetar
0 ambicioso plano diretor para o empreendimento a beira do rio Bassac,
incluindo habitagdes populares de varios andares e edificios publicos,
como o Saldo de Exposi¢des Chaktomouk e o Teatro Nacional Bassac,
distribuidos por 24 hectares. Uma peca central do empreendimento
eram os Apartamentos Municipais e a Vila Olimpica (construida para
os Jogos de Ganefo de 1966, uma alternativa asiatica de curta duracdo
aos Jogos Olimpicos). Os Apartamentos Municipais eram um
empreendimento habitacional social unico, pois foi um dos primeiros
constituidos de varios andares criados por um governo asiatico
independente e projetado para fornecer moradias de baixo custo.
(Potter, 2012, p. 16, tradugiio nossa)’

extend the video project with a view towards creating an exhibition at the Building as part of the Cambodia
Youth Arts Festival, where Lyno was Visual Arts Manager. [...] The participants, all of whom were
students or teachers at the Aziza school, based in the Building were progressively more and more engaged
in the project as we moved through the workshops and a variety of increasingly complex video productions
— from a simple series of ‘One Shot Windows’ where the students filmed a scene around their community
and then wrote and recorded a short narration describing what we were looking, to ‘One Shot Portraits’
featuring a single unbroken shot following a person in the Building, with accompanying interview
voiceover”. Ele também conta mais do processo de outros trabalhos produzidos na residéncia (Potter 2012).
"I Do original: They were oriented parallel to the river, and with their enormous size, could have become
solid walls cutting off the city from the riverfront. Thus, open terraces were used to break down their
volume, each located adjacent to the kitchen.

2 Do original: “Lu Ban Hap, Director of the Municipal Town Planning and Housing Department and Vann
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O Khmer Vermelho cai em 1979 e, com isso, a populagdo retorna a abandonada
Phnom Penh. Devemos lembrar que, no periodo entre a independéncia do Camboja e o
inicio da ditadura do Khmer Vermelho, o pais viveu uma época de ouro na qual houve
grande desenvolvimento no setor artistico. O complexo de prédios integrado pelo White
Building também tinha proximidade com o Teatro Nacional, o que fazia desse local um
espaco de circulagdo da classe artistica. Consequentemente, o governo enderegou aos
artistas sobreviventes ao genocidio do Khmer Vermelho apartamentos no White Building
em razdo dessa proximidade. Foi nesse periodo que os pais do diretor Kavich Neang, que
eram artistas, mudaram-se para o White Building. No decorrer das décadas, ergueu-se
uma comunidade no edificio, em sua maioria pessoas de baixa renda. Contudo, a
construc¢do foi ficando em mau estado, sem o cuidado do governo com manutengdo e
restauracdo. O prédio acolhia uma comunidade de mais de dois mil residentes: artistas,
musicos, ativistas, mas também acabou sendo abrigo para traficantes de droga e
dependentes quimicos (Potter, 2012, p. 18-19). O White Building foi demolido em 2017,

como ja haviamos pontuado.

Em 2021, Kavich Neang lanca seu segundo longa-metragem, White Building,
também na inten¢do de resgatar a memoria da comunidade do edificio e produzir imagens
de vida a partir dela. A partir de agora, deixaremos o vetor do “compartilhamento” e
ativaremos o vetor da “contaminacdo”, proposto pela “abordagem das extremidades”, de
Christine Mello (2008; 2017b), para compreender como nosso operador conceitual de
“cinemas das espirais do tempo” manifesta-se no longa-metragem de Kavich Neang.
Trata-se de um filme que estd constantemente trabalhando a extremidade de corpos
situados no passado (os corpos dos personagens, portanto, os corpos no filme) em relagado
com os corpos situados no presente (o corpo do filme e o corpo do observador), sem
deixar, simultaneamente, de desenhar um possivel futuro, que discutiremos ao longo desta

analise.

Molyvann, Head of the Urban Planning and Housing Department of the Ministry of Public Works worked
with Russian engineer Vladimir Bodiansky to design the ambitious master plan for the Bassac riverfront
development including multi-level, low cost housing and public buildings such as the Chaktomouk
Exhibition Hall and Bassac National Theatre spread over 24 hectares. A centerpiece of the development
were the Municipal Apartments and the Olympic Village Housing (constructed for the 1966 Ganefo Games,
a short lived Asian alternative to the Olympic Games). The Municipal Apartments were a unique social
housing development in that it was one of the first multi storey social housing developments created by an
independent Asian government and designed to provide low cost housing”.



201

O filme abre com um longo plano-sequéncia inicial que, por meio de um
enquadramento aéreo, mostra o edificio White Building e sua redondeza. A camera faz
um movimento para a direita, mostrando a longa extensdo do edificio e seus diversos
blocos (que ndo cabem nos limites do quadro cinematografico). Nesse plano aéreo, vemos
os varais e os santuarios na laje do edificio, assim como pessoas e outros elementos que
ndo conseguimos identificar com precisdo. Vemos também as redondezas do White
Building com os pequenos comércios, 0 movimento das pessoas na rua, os caminhdes de
mudanga, a fachada bastante gasta do prédio, o lixo abandonado. J4 no inicio do filme,
estamos em contato com um plano geral aéreo que ndo estd somente em funcdo de
contextualizagdo. Sua duracdo prolongada, que percorre lentamente toda a extensdo do
complexo de apartamentos, mostra a circulagdo de sua comunidade, a existéncia de um
cotidiano naquele espaco e o modo como cada pessoa daquela comunidade se relaciona
com o prédio. E um plano geral que ja evidencia forcas de vida presentes no White

Building, ao mesmo tempo, que contextualiza seu abandono e desgaste.

L o > e P a -
Figura 59. Frame de White Building (Camboja, 2021). Nesse plano aéreo, vemos os varais e os santudrios na laje do
edificio, assim como pessoas e outros elementos que nao conseguimos identificar com precisdo. Vemos também as
redondezas do White Building com os pequenos comércios, o movimento das pessoas na rua, os caminhdes de
mudanga, a fachada bastante gasta do prédio, o lixo abandonado

Ha outro detalhe nessa sequéncia: o filme ndo contextualiza o ano, ja clivando
uma temporalidade indeterminada que entrecruza presente, passado e futuro na propria
presenga do longo edificio e seu complexo de apartamentos que se estendem pela

imagem. Relembremos que o White Building foi demolido em 2017, e o longa-metragem,
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langado em 2021. O filme, ja de inicio, explicita o corpo do complexo de apartamentos
ao enfatizar sua longa extensdo. Estamos diante de uma imagem que poderia ser memaoria
de um passado e, ao mesmo tempo, ¢ apresentada a nds enquanto um corpo presente em
plena década de 2020. Esse tensionamento, que ndo mostra a imagem do White Building
enquanto um retrato, traz um presente contaminado de futuro, pois o edificio se apresenta,

no momento em que o filme se inicia, no mesmo espago que ocupara até 2017.

Figura 60. Acesso para a sequéncia analisada
acima.

Apos esse plano geral, vemos uma sequéncia de planos detalhes que mostram
anuncios de caminhdes de mudancga, comunicados de condenagdo do prédio e anincios
apontando o valor de venda do metro quadrado. Desses trés planos, passamos para outro
que mostra trés homens jovens, na faixa dos 20 anos, que provavelmente leem um dos
anuncios ou comunicados. White Building acompanhard o jovem Samnang, um dos
moradores do edificio, em seu cotidiano entremeado pelas reunides de condominio, nas
quais sdo discutidas pautas sobre a iminente demoli¢do do prédio e a expulsdo dos

moradores.

Samnang e seus outros dois amigos sdo dancarinos; eles viajam pelos bairros de
Phnom Penh em uma tinica moto. Vao ao local onde ensaiam sua coreografia de danga e
gravam seus videos. Vao as avenidas e bares onde se apresentam para conseguirem
dinheiro. Vao a laje do edificio White Building, proximo a varais e santudrios, onde
realizam suas refei¢des de fim de noite. As atividades envolvendo a danga sdo
interrompidas quando um dos amigos de Samnang fala que ird se mudar para a Franca.

Samnang trabalha também em um agougue, localizado em um dos mercados da regido
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central de Phnom Penh, cortando muitos pedagos de carne de porco. Ele ndo mora sozinho

no White Building, mas com sua mae e seu pai, que ¢ sindico do prédio.

Essas observacdes que tecemos dizem um pouco sobre a maneira como Kavich
Neang apresenta constantemente os corpos dos personagens. Assim como em outras obras
cinematograficas analisadas anteriormente, o filme de Neang ndo se preocupa em
contextualizar e determinar o perfil de cada personagem. E somente na metade do filme
que se compreende que Samnang ¢ um jovem com mais de uma profissdo e mora com os
pais no White Building e, além do mais, ¢ filho do sindico. Também ¢ quase na metade
do filme que nos damos conta de que a comunidade do prédio estd lidando com a

iminéncia do despejo.

Interessa ao diretor a poténcia desses planos enquanto ativadores de uma
encenacdo, na composi¢do do quadro, de modo a manifestar os “efeitos de presenca”
(Gumbrecht, 2010) de todos os corpos. Importa a ele fazer com que nos, observadores,
nos posicionemos em relacao a tudo que gravita com o personagem Samnang, no sentido
de que ele ndo ¢ o centro de atragdo de tudo, mas um corpo que estd sendo mobilizado a

partir de outros corpos.

A presenca de Samnang estd no seu corpo ¢ em tudo que se relaciona, se
relacionou e se relacionara com ele. Portanto, sua presen¢a ndo diz respeito unicamente
a seu corpo, mas, simultaneamente, aos diversos corpos que, em contraste, coexistem com
ele: os longos corredores do White Building e seus moradores que compartilham os
corredores e as entradas de seus apartamentos. Ha imagens que sdo ocupadas pelas
reverberagdes de Samnang por meio de seu corpo e voz, e que captam a “forca vital”
(Lopes, Simas, 2022) existente em todos 0s corpos, em seus gestos € movimentagdes, nos

espacos interiores e exteriores.

White Building traz a temporalidade ciclica da “impermanéncia” (Hajime, 2006),
a medida que Samnang enfrenta um processo doloroso e sofrido relacionado a uma lenta
demolicdo da comunidade do White Building, anteriormente a demoli¢do literal do
edificio. Pois Samnang perde seu amigo, que se muda para a Franga. Seu outro amigo,
distancia-se e Samnang ndo tem mais o grupo de danga, tendo que reinventar seus projetos

e sonhos e repensar seu futuro. Seu pai esta quase perdendo o pé em razao de um caso de
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diabetes agravado. E talvez sua familia retorne a zona rural do Camboja, afastada da
capital, ap6s a demoli¢do, porém, o desejo de Samnang em querer manter a vida na capital

pode resultar num distanciamento ainda maior de seus pais.

Contudo, esse movimento de constante transformacao da “impermanéncia” esta
presente no filme, cujas encenagdes mobilizam a transformacdo de um espago pela
circulagdo dos corpos nele. Podemos notar essa tecitura feita pelo filme, desde as
primeiras sequéncias que Samnang e seus amigos circulam por avenidas da cidade para
apresentarem seu numero de danga. Num momento, Samnang e seus amigos, montados
em uma unica motocicleta, paqueram outras trés amigas, que viajam na pista oposta. Essa
paquera sob rodas, simultdnea ao trafego urbano da capital, redimensiona o espago
constantemente quando a montagem nos torna sensivel as distancias entre as motos, entre
os planos e contraplanos dos dois grupos de amigos, a medida que os corpos quase saem
do quadro devido as oscilagdes de velocidade das motos. De repente, o corte muda dos
planos-médios bastante proximos das motos para os planos gerais que as inserem em meio
a avenida. Desse modo, evidenciando a distdncia maior entre as motos, conforme as trés
amigas desviam para outra rota. A noite ndo termina muito bem, pois a moto dos trés

amigos quebra.

Figura 61a. Acesso para a sequéncia analisada
acima.

Isso nos leva a sequéncia noturna na laje do White Building, local onde os trés
amigos que se reunem para comer, a noite, apos suas apresentagdes de danga (o mesmo
local mostrado no plano de abertura do filme). Nessa sequéncia, a laje ¢ circundada por
um breu noturno que contrasta com um foco de luz, emitido por um poste préximo a um

pequeno santuario budista na laje, que destaca os corpos dos amigos em meio ao escuro.



205

A montagem, na maioria das sequéncias de White Building, explora os “intervalos”
(Faucon, 2014), nos quais a relacdo entre planos vai nos evidenciando os espagos vazios
antes ocupados, os corpos em deslocamento, as distancias entre eles e, principalmente,
nesta sequéncia a distancia entre os amigos de Samnang. Num dado momento da
sequéncia, a montagem opera close-ups que ndo permitem os corpos dos trés amigos
ficarem num enquadramento de conjunto. E a auséncia que ja se ensaia, o movimento de
transformagdo ja presente, o breu da laje que ¢ intimo e, a0 mesmo tempo, anuncia o
apagamento das memorias das relagdes entre trés amigos, que se constituiu em torno do
edificio. No intervalo de trés cortes, que mostra a cumbuca com restos de comida, a
lampada do posto de luz, e depois Samnang sozinho na laje, ao lado do santuario. Ele vé
os caminhdes de mudanga, que anunciam a futura auséncia de um de seus amigos. O
corpo do filme, pela montagem, presentifica a acdo de constante transmutacdo pelos
atravessamentos dos Darmas que surgem instantaneamente e desaparecem
instantaneamente, condicionando a transmutacdo e o redimensionamento do espago
(Hajime, 2006). Nos planos seguintes, vemos Samnang solitario no local onde os trés
ensaiavam suas coreografias. Depois, o vemos circulando pelos estreitos e movimentados
corredores do White Building. A temporalidade ciclica aqui se manifesta pela
“impermanéncia” consequente as circulagdes dos corpos em torno do White Building,
tanto os que ficam quanto os que se vao. Essa circulacdo que transmuta os espagos do
edificio, anunciam sua demoli¢do e destrui¢do de sua comunidade. A laje do edificio, em
suas diversas utilizagdes pelos moradores, talvez seja o espaco que mais evidencie esses
modos do filme se abrir a contaminagdo de uma temporalidade ciclica da

“impermanéncia”.

Figura 61b. Acesso para a sequéncia analisada
acima.
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E a partir do contato com todas as relagdes de Samnang com a comunidade do
edificio que o proprio observador também experiencia um tempo passado que contamina
as imagens do filme. Isso ¢ bastante evidente em uma das ultimas sequéncias do filme,
quando vemos trés moradoras do White Building na sala de estar de seu apartamento
assistindo a cenas de demolicdo de um prédio na televisdo. Essas imagens mostram
pedreiros vestidos com capacetes e jaquetas de seguranca, percorrendo corredores em
ruinas e quebrando paredes. Logo apds essa imagem, corta-se para um plano geral da
escadaria do edificio, que liga um andar a outro. Vemos os corredores vazios e escuros,
iluminados apenas por alguns feixes de luz que parecem ter saido das brechas da
demolicdo. De repente, Samnang sobe a escadaria, olhando os andares. Nessa sequéncia,

fica indefinido se estamos em contato com o futuro ou o passado do White Building.

Figura 61c. Acesso para a sequéncia
analisada acima.

Em Hans Ulrich Gumbrecht (2010), a “produ¢do de presenca” se da em um
movimento constante de revelagcdo e ocultacdo, onde algo se coloca adiante para ser
sentido — trazendo sua “coisidade” (Gumbrecht, 2010). “Como ¢ 6bvio, a estética da
aparéncia ¢ uma tentativa de nos devolver, a consciéncia e ao corpo, a coisidade do mundo
(...) — 0 que quer que apareca estd presente porque se oferece aos sentidos do ser
humano”. (Gumbrecht, 2010, p. 89). Essa “coisidade”, por exemplo, pode ser vista no
filme que estamos analisando tanto em Samnang quanto os objetos, as pessoas € a propria
estrutura arquitetdnica dos corredores do White Building que estdo em contato com o
mundo. “A pessoa ¢ a materialidade do que prevalece na temporalidade agora, habitada
de passado, de presente e de um provavel futuro, um em ser e um sistema no qual incide

a ontologia ancestral” (Martins, 2021b, p. 63).
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Os “cinemas das espirais do tempo”, no filme de Kavich Neang, mostra que as
temporalidades espiralares e ciclicas nesses cinemas também dizem respeito a uma
temporalidade especializada no corpo do filme. Pois elas se instauram no plano
cinematografico, contaminando-o, por este ser a superficie na qual a temporalidade
espiralar ou ciclica se inscreve e nos atravessa com camadas acumuladas de passado,

presente e futuro.

No exemplo de White Building, a concep¢ao de “impermanéncia” (King, 2006,
Hajime, 2006, Pande, 2006), encontra-se nas qualidades simultaneas de vida/morte do
corpo de Samnang, ao trazer a presenca de sua vida (que toma o filme) e das vidas de
uma coletividade implicada em suas vivéncias. O sofrimento (dhukka) de Samnang,
bastante ligado com a comunidade do edificio e sua iminente desintegragdo, carrega tanto
a morte quanto a vida na “impermanéncia” de todos os seres pertencentes a comunidade
do edificio. Pois o fim do White Building também acarreta o fim do convivio familiar de
Samnang, pois este deseja continuar tentando a vida na cidade, enquanto seus pais
retornam ao inteiror. Uma separagdo que, para Samnang, ¢ dolorosa ja que no White

Building, conforme visto na ultima sequéncia, pai, mae e filho dividiam o mesmo quarto.

A vida e a morte entrelacam-se num ciclo sem fim. Conforme Samnang percorre
os interiores do White Building, resultado de um projeto modernista abandonado, e o
exterior do prédio, com a vida presente nas ruas que o cercam, vemos movimentos de
vida e morte, pois a demoli¢do do White Building carregara consigo o apagamento, ao
mesmo tempo que mobiliza a relacdo de Samnang com varias vidas nas ruas de Phnom
Penh e nos longos corredores do White Building. Os intermindveis comegos presentes
nos pensamentos budistas ligados a “impermanéncia” e aos renascimentos sem fim, criam
outro didlogo com as matrizes africanas estudadas por Leda Maria Martins. Nao somente
no sentido da ancestralidade, mas na concep¢ao da morte enquanto um novo ciclo de vida.
“O rito funebre torna-se, pois, uma das vias mais fecundas de transferéncia de energia e
de forca vital do sujeito para a coletividade, enovelando a vida e morte nas mesmas
espirais cinéticas de concentragdo e distribuicdo, de permanéncia e efemeridade”

(Martins, 2021b, p. 66).

Podemos pensar a “for¢a vital” (Lopes, Simas, 2022) que percorre todos os seres

e que esta na sacralidade de todos os seres; a circulagdo da “for¢a vital” nas manifestacdes
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de presenca dos corpos no campo e no fora de campo da imagem cinematografica, nas
sonoridades nem sempre visiveis; e a circulacdo da “forga vital” na propria articulagdo
cinematografica contemporanea, que pensam o plano cinematografico, seu
enquadramento e a imagem produzida por ele em sua presenga, enquanto corpo em
constante apresentagdo. Podemos considerar, outrossim, que imagem ¢ presenga € se
coloca diante de noés, observadores, em seus regimes de presenca, € busca nos tocar

através das sensorialidades da experiéncia estética.
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CAPITULO 5
TEMPO ESPIRALAR E LINGUAGENS TENSIONADAS ENTRE

MONTAGEM E PLANO CINEMATOGRAFICO:
ESTUDOS EM CEMITERIO DO ESPLENDOR (TAILANDIA, 2015)
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Sendo o plano cinematografico normalmente pensado apenas segundo sua funcdo
de servir aos regimes de representacao, os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas
das implica¢des dos corpos” tensionam o emprego do plano cinematografico. No caso
dos “cinemas das espirais do tempo”, tal tensionamento anda em conjunto com a
contaminacdo da “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b) ou da temporalidade ciclica
da “impermanéncia” (Hajime, 2006, King, 2006, Pande, 2006). Afinal, essa
temporalidade estd em relacdo com os regimes de presenga dos corpos no filme, que
desestabilizam a tendéncia ordenadora da articula¢do cinematografica. Nesta tese, lemos
os afetos e sensagdes que a experiéncia estética provoca no corpo do observador pela
lente da “producdo de presenga” (Gumbrecht, 2010) e os associamos aos regimes de

presenga no cinema segundo o conceito de “regime expressivo das atracdes”:

Assim, aposto na proposi¢ao de que o afeto (entendo-o como poténcia
sensorial mobilizadora dos corpos para os corpos) se presentifica no
corpo filmico como regime de atragdes. Os afetos sdo presentificados
como passagens, eventos, inserts no tecido filmico que nos mobilizam
de modo a perturbar os significados do narrado. E a partir desse carater
de evento performativo, capaz de suspender as prefiguracdes de
significados (prefiguragdes essas que embasam o regime narrativo) que
o conceito de afeto se coliga ao de regime de atragdes, propondo uma
construgdo de gamas de sentidos que se corporifica, se encarna,
sensorialmente. (Baltar, 2023, p. 11)

Muitos dos filmes que envolvem os conceitos operacionais apresentados de
“cinemas das espirais do tempo” e “cinemas das implicagdes dos corpos” entram em
didlogo com as investigagdes de Baltar sobre o “regime expressivo das atragdes” no
cinema contemporaneo. A “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b) experienciada nos
“cinemas das espirais do tempo” anda junto com uma experiéncia estética que provoca
afetos e sensagdes. Nao a toa, relacionamos muitos dos filmes aqui referendados com as
“narrativas sensoriais” (Gongalves, 2014) e o “realismo sensério” (Vieira Junior, 2022),
que dialogam em certos aspectos com o conceito proposto por Baltar (2023) de “regimes
expressivos das atragdes”. Talvez, o maior ponto de encontro das teorizagdes entre estes
trés autores, acerca das dos cinemas contemporaneos predominantemente sensoriais neste
século XXI, esteja na presentificagdo de sensagdes e afetos por estes filmes “como
passagens, eventos, inserts no tecido filmico que nos mobilizam de modo a perturbar os
significados do narrado” (Baltar, 2023, p. 11). Essa experiéncia ganha materialidade com

o aspecto intensivo e poroso do plano cinematografico, que absorve os “efeitos de
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presenga” (Gumbrecht, 2010), “propondo uma constru¢do de gamas de sentidos que se

corporifica, se encarna, sensorialmente” (Baltar, 2023, p. 11).

Dito isto, neste breve capitulo, vamos, primeiramente, desenvolver um pouco mais
sobre os tensionamentos do plano cinematografico na linguagem cinematografica, através
do “realismo sensorio” (Vieira Junior, 2022), do “regime expressivo das atracdes”
(Baltar, 2023) e refletir acerca de outros modos que os cinemas do Sul Global podem
tensionar o plano cinematografico nas suas “extremidades” (Mello, 2017b) por meio da
noc¢ao de “corpo-tela” (Martins, 2021b). Num segundo passo, para melhor compreender
os tensionamentos da linguagem cinematografica entre montagem e plano
cinematografico, vamos contextualizar algumas questdes referentes a montagem
cinematografica em func¢do de discutir a “energia do intervalo” proposta pela teoria de
montagem de Teresa Faucon (2014). Com estes dois passos, iremos delinear um pouco
mais os modos dos “cinemas das espirais do tempo” desordenarem as ferramentas da
temporalidade linear e progressiva com uma “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b)

curvilinea.

5.1 Plano cinematografico tensionado (nas extremidades)

O “realismo sensorio” conceituado por Erly Vieira Jinior (2022) ¢ bastante
fundado em relagdes dos corpos com o espago que produzem um espaco-tempo proprio
no plano cinematografico que sobrevaloriza os sentidos. Ou seja, no “realismo sensorio”
o corpo no filme “passaria a exercer o papel de privilegiado mediador entre as dimensdes
espaciais e temporais, em especial no ambito do cotidiano, para instituir, para o
espectador, esse novo contrato sensorio que lhe ¢ tdo peculiar” (Vieira Junior, 2022, p.
20). Esse papel privilegiado do corpo no “realismo sensorio” ¢ apropriado pela linguagem
audiovisual, principalmente pelo uso de plano-sequéncia conforme tensionado pelo
“cinema de fluxo” dos anos 1990 e inicio dos anos 2000. No “cinema de fluxo” e suas
operacdes de “sobrevalorizagdo sensorial”, o plano-sequéncia “encontra-se reconfigurado
como um dos mediadores possiveis entre as representagdes corporais e a diversidade dos
tempos e espagos cotidianos sobre os quais se desdobram ag¢des dramaticas” (Vieira
Junior, 2022, p. 144). O plano-sequéncia foi muitas vezes empregado, desde o cinema

classico, em fun¢do da encenagdo e, com isso, ligado a inteng@o de conseguir capturar os
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detalhes gestuais dos corpos durante o processo da cena, segundo uma légica dramatica
aristotélica. Este tipo de plano pode apresentar movimento quanto se manter estatico
(fixo). Nos cinemas contemporaneos o plano-sequéncia ¢ tensionado em suas poténcias
corporeas-sensiveis, tal como Vieira Junior exemplifica com as cameras fixas de
Apichatpong Weerasethakul, na estratégia de “convidar a uma fruicdo a partir de uma
contemplacdo do enquadramento, tomado como paisagem (interna e externa), uma
imersdo que permite a apreensao sensorial de irrupg¢des diversas” (Vieira Junior, 2022, p.
161). O autor acrescenta que, opostamente a fluidez da cdmera de diretores como Hou
Hsiao-Hsien e Naomi Kawase, Weerasethakul favorece “o rigor no desenho dos planos
(no uso de enquadramento fixo ou no trajeto predeterminado do travelling) que o cineasta
tailandés ird propor sua relacdo de comunha e encantamento entre os corpos filmados e a
fruicdo do espectador” (Vieira Junior, 2022, p. 161). O emprego corporeo-sensivel do
plano-sequéncia, mével ou fixo, ¢ bastante presente nos “cinemas das espirais do tempo”
e nos “cinemas das implicagdes dos corpos”, principalmente explorando a sua longa

duragao.

Ao mesmo tempo, nos filmes aqui abordados por nossos conceitos operacionais,
ha filmes que ndo pegam carona no plano-sequéncia, de longa duragdo ou ndo, ou que
alternam bastante entre planos-sequéncias e a fragmentacdo das imagens em diversos
planos, explicitando uma presenca maior da articulagdo da montagem. Em ambos os
casos, ha montagem e hé a suspensdo que tensiona a movimentacdo da narratividade de
ordem aristotélica, o que Mariana Baltar (2023) compreende enquanto “perturbacdes dos
significados do narrado” com seu conceito de “regime expressivo das atragdes”. Em
ambos os casos, sobremaneira, os planos cinematograficos estdo sendo tensionados além
de seu centro voltado aos regimes de representagdo no cinema. Logo, tensionar o plano
cinematografico ¢ coloca-lo nas “extremidades” (Mello, 2017b), compreendendo-o

enquanto um corpo, um corpo do filme dos cinemas do Sul Global.

Quando nos referimos a articulagdo de planos e seus respectivos enquadramentos,
nos ‘“cinemas das espirais do tempo” e nos “cinemas das implicagdes dos corpos”,
estamos falando, em primeiro lugar, de um modo da montagem relacionar imagens e sons
pela articulacdo de planos anteriores e posteriores, € que permite as imagens € sons
contaminarem-se uns aos outros constantemente devido a relagdo ndo causal entre os

planos. Nao se trata de uma logica causal determinada que concatena diferentes imagens
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com o intuito de estabelecer significacdes fixas. Nesse sentido, estamos falando de filmes
nos quais a “perturbagao dos significados do narrado” ndo se d4 apenas em momentos de
suspensdo, de inserts (Baltar, 2023). Essa perturbacdo ¢ constante e ndo se deve a
causalidade que liga cadeias narrativas em funcdo da narratividade, mas sim ao modo
pelo qual os filmes articulam seus planos e respectivos enquadramentos pela montagem,

criando relagdes.

Cada plano seria um corpo diferente no decurso da duracdo? Mariana Baltar
(2023) enxerga elementos da articulagdo cinematografica ligados a performance do
“corpo da camera” como, por exemplo, movimentos de cAmera enquanto “corpo filmico”.
Nos “cinemas das espirais do tempo”, o plano ganha aspecto de um corpo passivel de ser
grafado constantemente por elementos visuais e sonoros, temporalidades, por elementos
relativos as performatividades dos corpos que habitam seu enquadramento (dentro e fora
do campo da imagem). Pode ser grafado, inclusive, pelo poder da oralidade presente nas
falas dos personagens. Todos esses elementos, conjuntamente, contaminam o filme com
a “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b), que se instaura na duragcdo do plano.
Portanto, com os “cinemas das espirais do tempo” estamos falando de compreensdes
tensionadas do plano cinematografico, no sentido de explorar o plano e seus
enquadramentos enquanto vetores de “producdo de presenca” (Gumbrecht, 2010),

enquanto agentes dos regimes de presenca no cinema.

Cabe destacar, ademais, que caminhamos para uma compreensdo tensionada de
plano cinematografico quando apresentamos filmes que envolvem os conceitos de
“cinemas das espirais do tempo” e de “cinemas das implica¢des dos corpos”, pois vemos,
no plano cinematografico, um aspecto de corpo passivel de ser afetado, contaminado,
grafado. Isso confere ao plano cinematografico poténcias que vao muito além do campo
representacional e dizem respeito a “producdo de presenga” e seus “efeitos de presencga”
(Gumbrecht, 2010) presentes tanto nas teorizagdes do “regime expressivo das atracdes”
(Baltar, 2023) quanto nas teorizagdes do “realismo sensério” (Vieira Junior, 2022). Entdo,
como localizar a “extremidade” (Mello, 2017b) do plano cinematografico. De que modo
os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das implicacdes dos corpos”, enquanto
cinemas do Sul Global que se fundam bastante nas experiéncias outras de corpos

racializados e nas temporalidades ligadas a ancestralidade, podem tensionar o plano?
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Os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das implicagdes dos corpos”
também compreendem o plano cinematografico e seus respectivos enquadramentos
enquanto corpos, corpos do filme na sua inter-relagdo com corpo no filme e corpo do
observador. E se pensassemos o plano cinematografico do Sul Global, através dos

operadores conceituais aqui propostos, enquanto “corpo-tela” (Martins, 2021b):

Composto por condensagdes, volume, relevo e perspectivas, superficie,
fundo e pelicula, intensidades e densidades, o corpo-tela € um corpo-
imagem constituido por uma complexa tranca de articulagdes que se
enlagam e entrelacam, onduladas com seus entornos, imantadas por
gestos e sons, vestindo e compondo codigos e sistemas. Engloba
movimentos, sonoridades, vocalidades, coreografias, gestos,
linguagem, figurinos, pigmentos e pigmentacdes, desenhos na pele e no
cabelo, adornos e aderegos, grafismos e grafites, lumes e cromatismos,
que grafam esse corpo/corpus, estilisticamente como locus e ambiente
do saber ¢ da memoria. Como tal € kinesis, impulso cinético, uma
condensacdo significante, sintese performatica por exceléncia, em toda
a gama extensiva de sua natureza, como habito, conduta, 1éxico e
ideograma. Um corpo, sintese poética do movimento. Um corpo
hieroglifo (Martins, 2021b, p. 79)

Nos “cinemas das espirais do tempo”, o plano cinematografico ¢ um corpo do
filme aberto as inscricdes da ancestralidade, fundadas no tempo ciclico da
“impermanéncia” (Hajime, 2006, King, 2006, Pande, 2006) e no “tempo espiralar”
(Martins, 2021b), constantemente atrelado as “oralituras” dos corpos no filme que
potencializam a inter-relacdo indissocidvel deste com o corpo do filme e corpo do
observador. Logo ¢ um corpo poroso, ndo restrito ao visual apenas, englobando os
sentidos da audigdo e do toque. E o plano grafado audiovisualmente pelas memorias e
saberes de Zezinha (Ar condicionado), Sr. Luru (Inside the Yellow Cocoon Shell),
Cristiano (Arabia), Thiago (Rio Doce), os casais de The Unseen River ou pelas presengas
de Samnang (White Building), Hui Ling (4Agérat) e Thien (Inside the Yellow Cocoon
Shell), que espacializam a “temporalidade espiralar” pela sua superficie bidimensional e
reconfiguram os limites de seus enquadramentos com: volume (a expansdo da casa de Sr.
Luru), texturas (o rio, o templo, a mata em The Unseen River ou as sonoridades em Inside
the Yellow Cocoon Shell), longitude (as andangas de Cristiano e Matacedo), camadas (a
maquina do tempo de Kota Mino, as lembrangcas de Wei com Qi Qi). O plano
cinematografico” enquanto "corpo-tela” ¢ o modo do Sul Global inscrever seu corpo
numa linguagem tomada por perspectivas hegemonicas estadunidenses-europeias de um

Norte Global.
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Por ora, vamos deixar o “corpo-tela” dos “cinemas das implica¢des dos corpos”
para o filme Geada de Netuno (Ruanda, 2021), no capitulo 7 desta tese. No momento,
vamos desenvolver discussdes para analisar mais algns aspectos do “corpo-tela” nos
“cinemas das espirais do tempo” com Cemitério de esplendor (Tailandia, 2015). Nesse
filme, os planos cinematograficos sdo tensionados, pois se apresentam como se fossem
espacos separados. Entretanto, conforme articulados pela montagem, esses espacos
separados manifestam as presencgas da inter-relagdo de corpo do filme e corpo no filme, que
resultam na ativagdo sensivel do corpo do observador, e ddo abertura ao entrelagamento
de um passado e futuro no presente continuo do filme (tipica dos “cinemas das espirais
do tempo”). O plano e seu enquadramento, aqui, aparentam ganhar uma materialidade.
Cada plano antecessor e sucessor d4 abertura a uma temporalidade espacializada no plano
cinematografico. Para isso ¢ necessario aproximar-nos de uma outra concepgdo de

montagem.

5.2 "Energia do intervalo” e plano cinematogréfico tensionado

Na leitura da tedrica da montagem Teresa Faucon (2014), Dziga Vertov vé a nogao
de “intervalo” na montagem como o movimento entre as imagens, isto ¢, o material
cinematografico ¢ constituido pelas passagens de um movimento a outro, ndo pelos
movimentos em si mesmos. Vertov, com a escola do Cinema-Olho, postulava que o filme
deveria ser construido sobre “intervalos”. Nessa dire¢ao, o filme deve ser construido com
a “correlacdo visual das imagens, umas em relacdo as outras” (Faucon, 2014, p. 105,
traduzido por Elianne Ivo Barroso). “Sobre as transi¢des de uma impulsdo visual
a seguinte™. A partir da concepgdo de Vertov, Faucon (2014) reflete que a montagem é
uma questdo de dindmica de sentido quanto de dindmica sensivel e, com Vertov,

questionamos a ideia de movimento como deslocamento:

“E uma evidéncia no cinema onde o movimento ¢ multiplicado em
movimentos das imagens, da cdmera, dos elementos méveis dentro do
campo, mas Vertov convida a ultrapassar a forma exterior do
movimento que o define como deslocamento. E preciso considerar os
movimentos do olhar e do corpo do espectador mobilizado pelo filme”
(Faucon, 2014, p. 105, traduzido por Elianne Ivo Barroso).
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Faucon (2014), primeiramente, parte da relagdo do pensamento de Jean Epstein

com o pensamento de Vertov para observar que o intervalo se daria pelo movimento e

pela interrup¢ao do movimento. Ela lembra que o intervalo no cinema est4 no paradoxo

de que a imagem em movimento cinematografica ¢ uma ilusdo por recriar uma

continuidade a partir de uma descontinuidade — conforme vimos com Arlindo Machado

(1997). Em sua segunda reflexdo, a autora retoma Bergson e sua concep¢ao de “mudanca
pura’:

Sem duvida, nds temos uma tendéncia a dividir e a nos representar no

lugar da continuidade ininterrupta da melodia, uma justaposi¢do de

notas distintas. Mas por qué? Porque n6s pensamos a série descontinua

de esfor¢os que fariamos para recompor aproximadamente o som

entendido e cantado por nés mesmos e, desta forma, porque nossa

percepgdo auditiva tem o habito de impregnar-se de imagens visuais.

Nos escutamos entdo a melodia através da visdo como um maestro que

olha a sua partitura. Nos nos representamos as notas justapostas as

outras sobre uma folha de papel imaginaria. N6s pensamos em um

teclado sobre o qual tocamos, um arco que vai e vem, no musico que

qual cada um da sua parte ao lado dos outros. Fagamos abstracao das

imagens espaciais: nos sobra a mudancga pura, suficiente a si mesma,

nao dividida, ndo ligada a uma “coisa” que muda (Faucon, 2014, p. 106,
traduzido por Elianne Ivo Barroso).

Com Bergson e a “mudanca pura”, Teresa Faucon (2014) relembra que o
movimento ndo exige um veiculo. “Nao ¢ preciso ir muito longe. O que que é um
“elemento movel” ao qual nosso olho liga o movimento, como a um veiculo?
Simplesmente uma mancha colorida, a qual nés sabemos bem que ela se reduz nela
mesma a uma série de oscilagdes extremamente rapidas” (Faucon, 2014, p. 107, traduzido
por Elianne Ivo Barroso). Nesse sentido, a autora nos faz pensar que o movimento ¢
inerente aos corpos, ndo necessitando de suportes. No cinema, segundo provocagdes de
Faucon (2014, p. 107, traduzido por Elianne Ivo Barroso), apreender a “mudanga pura”
seria apreender o movimento entre os planos, além da montagem articulada em planos.
“O movimento que ndo exige veiculo é comparavel a energia, uma for¢a em agdo. Os
planos sdo assim definidos por Vertov como os pedagos de energia auténtica reunidos nos
intervalos em uma soma acumuladora” (Faucon, 2014, p. 107, traduzido por Elianne Ivo
Barroso). A partir disso, a autora langa a hipdtese de que a dindmica da montagem ¢
produzida e apreendida tanto visual e auditivamente quanto pelo movimento, logo, “a
dindmica do intervalo e da montagem se aplica ndo somente entre as imagens mas

também entre o filme e o espectador. A descontinuidade sé se torna continuidade depois
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de ter penetrado no espectador” (Faucon, 2014, p. 108-109, traduzido por Elianne Ivo

Barroso).

As compreensdes de Teresa Faucon da “energia do intervalo” na montagem
cinematografica estdo promovendo, ademais, uma concep¢do da montagem enquanto
corpo, enquanto corpo do filme em relagdo com o corpo do observador. A perspectiva da
autora nao afirma a montagem num sentido intelectual, como “equagdes” (2014), mas na
ordem do gesto. “Na origem da montagem cinematografica, ha essa ligacdo misteriosa
entre o olho e a mao que poderia revelar uma percepcao amodal e que traz seu equivalente
na sala de cinema com a visdo haptica” (Faucon, 2014, p. 110, traduzido por Elianne Ivo
Barroso). Se os “cinemas das espirais do tempo” sdo correlacionados com cinemas
contemporaneos predominantemente sensoriais que empregam o plano cinematografico
enquanto corpo, na sua poténcia haptica, de visdo amalgamada ao toque, logo, a
articulagcdo desses planos pela montagem associa-se a “energia do intervalo” (Faucon,
2014). A montagem enquanto o corpo do filme, enquanto presenga, que mobiliza o corpo

do observador.

O intervalo, segundo a concepcdo de Faucon, ndo diz respeito as distancias de
uma posi¢cdo de inicio e uma posi¢do de chegada, o que se aproximaria de uma
representacdo da evaporagdo temporal. Ela diz respeito a experiéncia de “um tempo
pulsado, aquele da respira¢do, como de um tempo ndo pulsado” (Faucon, 2014, p. 110,
traduzido por Elianne Ivo Barroso). “O carater mais evidente, o mais imediato, ¢ que um
tal tempo dito ndo pulsado, ¢ uma duragdo, ¢ um tempo liberado de medida, que seja a
medida regular ou irregular, que ela seja simples ou complexa” (Faucon, 2014, p. 110-
111, traduzido por Elianne Ivo Barroso). Dito isto, a autora acrescenta que um tempo nao
pulsado nos coloca, primeiro, “na presenca de uma multiplicidade de
duragdes heterocrdnicas, qualitativas, ndo coincidente” (Faucon, 2014, p. 111, traduzido
por Elianne Ivo Barroso). Os “cinemas das espirais do tempo”, sendo os cinemas dos
entrecruzamentos de passado, presente, futuro, presentificam uma multiplicidade de
duragdes, na medida que desordenam a linearidade progressiva do tempo cronologico e,
com isso, infiltram o tempo presente com seus movimentos de expansdo e contragao,
progressdo e retroacao, idas e vindas. Os “cinemas das espirais do tempo”, nesse sentido,
sdo cinemas cujos planos tensionados pela articulagdo da montagem conduzem a “energia

do intervalo”.
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5.3 “"Cemitério do esplendor” (Tailandia, 2015) e tensionamento
do plano cinematogréfico

No filme Cemitério de esplendor (titulo original Rak ti Khon Kaen, Tailandia,
2015), de Apichatpong Weerasethakul, a cidade de Khon Kaen sofre de uma epidemia de
sonoléncia, na qual as pessoas, de repente, caem no sono e ndo acordam mais. Elas ndo
estdo mortas. Ao mesmo tempo, ndo estdo necessariamente em estado de coma (embora
parecam). Numa das sequéncias do longa-metragem, Jen, uma enfermeira voluntaria e
portadora de deficiéncia fisica, adentra uma sala de aula aparentemente abandonada.
Antes da sequéncia iniciar, ja& escutamos as sonoridades produzidas por insetos e
fendmenos naturais e maquinicos que ndo conseguimos identificar (grilo? Cigarras? Uma
brisa lenta e calma? Um gerador distante ou algum ar-condicionado de um
estabelecimento?). As sonoridades, apesar de ocuparem a imagem com sua presenca e,
consequentemente, relacionarem-se conosco, observadores, ndo sdo sonoridades de
volume elevado. Suas presencgas sdo sutis, como se fossem pensadas para o observador

ndo as ouvir. Os planos articulam-se desta maneira:
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PLANO 01

Plano-sequéncia que se inicia em uma espécie de primeiro plano. Vemos uma superficie ocupada
por folhas. A muleta (da personagem Jen) aparece dentro do campo da imagem, pisando folhas.
Junto com a muleta de Jen, hd um foco de luz que acompanha seus passos. O plano acompanha
os passos da muleta pelo chido, que a0 mesmo tempo parecem tatear o solo, e o foco de luz que
caminha junto com as muletas. As folhas abragcam papéis, brinquedos, cadeiras, carteiras
escolares, vaga-lumes... A muleta revira um papel entre as folhas e, ao abri-lo, para alguns
segundos. Nele, estd escrito uma frase: “dentre os humanos, os mais geniais sdo aqueles
disciplinados”. A muleta deixa o papel para tras e continua a caminhar pelo solo repleto de folhas.
A tela fica escura.

Figura 62. Frame de Cemitério do Esplendor (Tailandia, 2015). A muleta (da personagem Jen) aparece
dentro do campo da imagem, pisando folhas. Junto com a muleta de Jen, ha um foco de luz que
acompanha seus passos

Figura 63. Frame de Cemitério do Esplendor (Tailandia, 2015). A muleta revira um papel entre as folhas e, ao abri-lo,
para alguns segundos. Nele, esta escrito uma frase: “dentre os humanos, os mais geniais sdo aqueles disciplinados”.
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PLANO 02

Conjuntamente ao barulho de um interruptor, o plano americano ¢ iluminado pela luz que se
acende. Finalmente, vemos Jen de corpo inteiro, com sua muleta. Ao mesmo tempo, percebe-se
que ela estd em uma sala com carteiras, um quadro negro (o que supostamente se aproxima de
uma sala de aula). Ela caminha até uma cadeira e se senta. Ao se sentar, ela pega seu celular e
liga para alguém. “Querido? Eu sou a unica acordada aqui [...] acabei de lembrar de um dever de
casa que esqueci de entregar ao professor, muitos anos atras. E um bicho estranho no lago. Até
hoje, ndo sei o que ele €. Na agua... parecia tdo leve. Tao calmo. E agora ele esta flutuando na
minha cabega, no meu coracdo.”

Figura 64. Frame de Cemitério do Esplendor (Tailandia, 2015). Finalmente, vemos Jen de corpo inteiro, com sua
muleta. Ao mesmo tempo, percebe-se que ela estd em uma sala com carteiras, um quadro negro (o que supostamente
se aproxima de uma sala de aula). Ela caminha até uma cadeira e se senta. Ao se sentar, ela pega seu celular e liga
para alguém.

Figura 65. Acesso para a sequéncia analisada.
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Apichatpong Weerasethakul insere-nos nessa sequéncia sem desenvolver uma
narratividade que explicita onde esse espaco se localiza ou que determina se esse espago
da sala de aula ¢ a mesma vista anteriormente no filme. Ao contrario, os planos sdo
articulados de modo a apresentar esse espaco cada vez de uma maneira diferente ao
observador; com a intengdo de produzir efeitos de presenga, que estdo nas folhas, nos
objetos encontrados entre as folhas, na muleta, em Jen, inclusive no que se encontra fora
de campo. Isto pois a montagem articula os planos segundo a logica da “energia do
intervalo” (Faucon, 2014), de modo que o movimento entre o plano 01 e o plano 02 seja
infiltrado pela multiplicidade do “tempo espiralar” (Martins, 2021b). Para que este

contamine o filme com o passado e o futuro da sala de aula.

O plano 01 inicia-se como uma floresta, passando depois a insinuar um lugar de
despejo ou algum terreno abandonado. No plano 02, o espago transforma-se em uma sala
de aula, entretanto ndo ha certeza sobre essa sala de aula no campo da imagem. Ela é uma
sala de aula abandonada? E a mesma sala de aula que vimos anteriormente? Esta no
passado, no presente ou no futuro? Ela ¢ um fragmento de memoria, um espaco de sonho?
Ela ¢ mesmo uma sala de aula ou outra coisa? A propria Jen também se transforma na
sequéncia. Ao se sentar naquela minuscula cadeira de crianga, ela acaba, por vezes,

apresentando-se como uma crianga. A crianga que estudou ali.

Ao filme, ndo interessa responder essas perguntas. As significagdes ndo se fixam
nas imagens e sons produzidos ao longo da sequéncia, mas se encontram em transito, pois
sdo dessas zonas de indeterminacdo que as sensagdes e afeccdes movimentam-se e
atravessam o corpo do observador. A propria fala de Jen, assim como varios dialogos no
decorrer do filme, também busca desestabilizar o movimento das significagdes. O diretor
volta-se menos ao desenho de personagens ou de costura narrativa, € mais a mobiliza¢ao
dos “efeitos de presenca” (Gumbrecht, 2010). Na sequéncia do filme de Apichatpong
Weerasethakul, os planos 01 e 02 entregam-se ao “intervalo” (Faucon, 2014) que ndo
determina exatamente o espago. E como se Jen tropegasse em dois lugares diversos de
um plano a outro ou como se o solo pisado do plano 01 sofresse uma transmutacdo no

plano 02.

No caso desse filme, os corpos estdo presentificando rastros do que foi apagado

pelas violéncias das inumeras ditaduras tailandesas, principalmente referente ao perido
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dos anos 1970, incluindo a propria frase que exalta a disciplina no papel que Jen encontra
no chao. Tanto a fala dela quanto a articulagdo dos planos nao tratam “do que esta sendo
comunicado como uma mensagem, narrativa ou significado dado, e sim dos modos de
comunicar que, muitas vezes, relacionam-se a estratégias espectrais que seguem
assombrando por toda uma vida” (Greiner; Katz, 2005, p. 68). As presencas manifestadas
pelos corpos nessa sequéncia tornam visivel uma materialidade ainda ndo cristalizada no

campo da representagao.

Apichatpong trabalha o “tempo sem pulso” do “intervalo” (Faucon, 2014), o que
confere qualidades obliquas ao espaco da sala de aula e a inser¢ao do corpo de Jen nele.
Antes do inicio da sequéncia, ndo nos ¢ mostrado como Jen chegou até o local ou se o
espago em que ela se encontra ¢ a mesma escola utilizada como hospital no inicio do
filme. Tais lacunas engendram um espago obliquo entre um plano e outro, o que deixa a
imagem aberta as poténcias da temporalidade. Falamos de passado ou futuro? Ou
presente? O encontro simultdneo dos trés? Suas idas e vindas? Aqui ja tocamos em um

“tempo espiralar” (Martins, 2021b).

Tanto a lacuna que nos leva ao plano 01 quanto aquela no intervalo dos planos 01
e 02 contribuem para uma articulagdo entre imagens pela montagem que na visa costura,
dando abertura a movimentagao das significa¢des possiveis na imagem produzida com a
“energia do intervalo” (Faucon, 2014). A posi¢do de Jen na pequena cadeira infantil e o
relato de suas memorias naquela estranha sala de aula fazem-nos visualizar a crianga Jen
e a adulta Jen em um mesmo corpo. Ao mesmo tempo, a aparéncia abandonada da sala
de aula transforma-se com a lembranca contada de Jen em uma sala de aula com outra
qualidade, na qual as sonoridades dos grilos e outros insetos parecem trazer uma
atmosfera diferente. Ou essa sala de aula poderia ser um futuro, um estado destrutivo de

abandono que a sala de aula da infancia de Jen vivera?

A presenca do corpo de Jen, sua postura e seus gestos em relagcdo a sala de aula
causam uma instabilidade na maneira como apreendemos as imagens e sons
anteriormente € na presente imagem que observamos. Trata-se da aparéncia enquanto
presenga, do que tateia as condi¢des como o mundo ¢ dado e apresentado aos sentidos

humanos.
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Como € dbvio, a estética da aparéncia é uma tentativa de nos devolver,
a consciéncia e ao corpo, a coisidade do mundo. A aparéncia estd em
tensdo inevitdvel com a abordagem interpretativa predominante que
inunda a relagdo cotidiana com o mundo [...] — 0 que quer que apareca
esta presente porque se oferece aos sentidos do ser humano.
(Gumbrecht, 2010, p. 89)

Nesse filme de Apichatpong Weerasethakul, ¢ possivel, ademais, observar um
aspecto ritualistico que Leda Maria Martins (2021b) comenta sobre a performance
ritualistica nos reinados: a interrup¢do da “ideia de sucessividade temporal” que ¢
“obliterada pela reativagdo e atualizacdo da acdo, similar e diversa, ja realizada tanto no
antes como no depois do instante que a restitui, em evento” (Martins, 2021b, p. 133 ).
Logo, se Jen est4 enquanto adulta ou crianga naquele espago, se Jen representa o presente,
o passado ou o futuro, qual Jen € projecdo e qual Jen € real? O relato de Jen esta sempre
reverberando e espiralando a temporalidade que contamina a imagem e o som, o plano e

seu enquadramento.

No filme de Apichatpong Weerasethakul, a fala dos personagens retoma o poder
da oralidade, as “oralituras” (Martins, 2021a, 2021) que também grafa o plano
cinematografico modificando a imagem e o som assim como a experiéncia provocada no
corpo do observador. A fala também inscreve a “temporalidade espiralar’ nas articulagdes
cinematograficas, tendo menos uma funcdo dramatica e mais uma potencial de mobilizar
afetos e sensagdes implicados na temporalidade produzida pela obra. A palavra, a fala, os
didlogos nesses filmes que comentamos aparentam ter uma forca da presenca ritualistica
como Leda Maria Martins (2021a) observa nos rituais festivos do Reinado do Rosario no
Jatoba. A palavra tem uma forga de realizagdo que tensiona a propria composi¢do do
plano e seu respectivo enquadramento, bem como a articulagdo da montagem que

movimenta esses planos.

[...] a palavra é sopro, halito, dic¢do, acontecimento e performance,
indice de sabedoria. Esse saber torna-se acontecimento nao porque se
cristalizou nos arquivos da memoria, mas, principalmente, por ser
reeditado na performance do cantador/narrador e na resposta coletiva.
Combinatoria e sintese de multiplos elementos, a palavra proferida &
investida de um poder de realizagdo nas manifestacdes rituais de
ascendéncia banto, muito similar a sua investidura nos rituais nago.
(Martins, 2021a, p. 184)
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Podemos dizer que, simultaneos e coexistentes, em Apichatpong, temos dois
espacos que se desdobram atual-virtualmente por aglomerar as camadas de passado,
presente e futuro invocadas pela fala de Jen a partir da descrigdo de uma lembranga
ativada em seu corpo. O plano cinematografico, entdo, ganha textura e volume, tensionando-
se num “‘corpo-tela” associado ao corpo de Jen. Os corpos, os planos e seus respectivos
enquadramentos, juntos, bailarinam no tempo conforme sdo articulados em alternancia,
permitindo que sua porosidade seja permeada pelos atributos plasticos sonoros e visuais
do cinema. Os “cinemas das espirais do tempo” transformam o plano cinematografico e
o corpo do filme num “corpo-tela” (Martins, 2021b) ao se contaminarem pela
“temporalidade espiralar” e, assim, na experiéncia estética provocada no corpo do
observador, este possa deslocar seu campo observacional para entrar em contato com
temporalidades outras e, junto a elas, deparar-se com outros tipos de cinema para além
daqueles ligados as grandes producdes do eixo Estados Unidos-Europa veiculadas pelas
plataformas de streaming. O observador percebe, ademais, “outras imagens de mundo”
(Mello, 2024c¢) produzidas pelo cinema, que se apresentam como presenca. Presenca essa
desvencilhada das significagdes subjugadoras da hegemonia de um “sujeito universal’:

branco, patriarcal e europeu.
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PARTE TRES

CINEMAS DAS IMPLICACOES DOS CORPOS
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CAPITULO 6
MUNDO ORDENADO E SEUS CORPOS:
ESTUDOS EM LINGUI (CHADE, 2021)
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Dentro da geografia ampla e diversa deste Sul Global em transe, nosso foco se detém
nos territorios da América do Sul, Africa e Sudeste Asiatico. Estamos buscando, nesta tese,
as implicagdes estéticas e politicas de algumas producdes cinematograficas em paises
localizados nessas regides. Ao partirmos de cinemas pertencentes ao Sul Global, isto ¢, que
se posicionam fora do centro hegemdnico, ¢ necessario pensar o que envolve a palavra
“implicacdo”. Olharemos a diversidade presente nas suas produgdes cinematograficas através
das implicagdes entre elas, trazendo a superficie os emaranhamentos entre América do Sul,

Africa e Sudeste Asiatico.

Embora o foco deste capitulo esteja na apresentacdo de um operador conceitual no
qual ainda ndo nos detemos: os “cinemas das implica¢des dos corpos”. Com base no conceito
de “mundo implicado” (Silva, 2019), os “cinemas das implicagdes dos corpos” correlaciona-
se a filmes nos quais as imagens, os sons € os corpos explicitam as multiplas camadas
implicadas entre si, mostrando relagdes estético-politicas no ir e vir entre o coletivo e o
individual, o individual e o coletivo. Algo ndo dependente apenas da narrativa ou dos
conteudos tematicos do filme, mas também da articulagao cinematografica em planos e seus
respectivos enquadramentos responsaveis por relacionar imagens e sons. A implicacdo dos
corpos, das imagens e dos sons no cinema potencializa a ressignificacdo das imagens do Sul
Global ao tensionar as significacdes determinadas pelos pensamentos fundamentados no

“sujeito universal pds-iluminista” e sua “razao” (Silva, 2022a).

Para as discussdes envoltas na dimensao politica da implicacdo dos corpos, que serdo
abordadas a seguir, partiremos dos estudos de Denise Ferreira da Silva (2019; 2022a). O que
movimentou muitas das investigagdes buscadas pela autora foi a violéncia policial contra
pessoas racializadas nos Estados Unidos e no Brasil ainda bastante presente nos tempos
atuais, a exemplo do caso de violéncia contra o comerciante ambulante senegalense Ngange
Mbaye, em Sdo Paulo, em abril de 2025, e a consequente repressdo dos manifestantes, que
protestavam contra esse caso que resultou em sua morte (Stropasolas, 2025). A violéncia
policial foi o fio condutor da tese de doutorado da autora, que deu origem ao livro Homo

Modernus: para uma ideia global de ragca (2022a).

Nas proximas secoes deste capitulo, nos fundamentaremos principalmente nesta obra,
bem como no livro 4 divida impagavel (2019) e em outros textos da autora, com o intuito de

nos aproximarmos do que ela compreende como as significacdes do “sujeito universal pos-
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iluminista” e sua “razao”.”> Em seguida, apresentaremos os dialogos entre o pensamento de
“mundo ordenado” e “mundo implicado”, em Denise Ferreira da Silva (2019), e o conceito

operacional dos “cinemas das implicagdes dos corpos”.

6.1 Mundo ordenado e seus corpos

Para pensar o mundo ordenado, vamos trazer, de inicio, a imagem de uma cidade na
qual cada habitante ¢ presenteado pelo seu proprio Coordenador de Transito, responséavel por
direcionar minuciosamente o caminho de cada cidaddo. Cada pessoa nessa cidade, com seu
automoével ou com seus proprios pés, segue certeiramente a rua € vira na esquina exata para
chegar a seu trabalho ou encontrar seu amigo, que formam pontos que determinam o sentido
para esse trajeto. Ha um sentido exatamente determinado para cada habitante nessa cidade. E
cada habitante dessa cidade vive somente com o circulo de pessoas que, de um modo ou de
outro, sdo uteis para seus proximos trajetos. O Coordenador de Transito pessoal de cada
cidaddo nomeia e numera sequencialmente os pontos que permeiam os trajetos: ponto
numero 32 (supervisdo da montagem da fundagdo da obra 45), ponto niimero 33 (reunido
com o Advogado para estudar o processo a ser movido), ponto ntimero 34 (happy hour com

o advogado, num bar préximo, para planejar a criagdo da nova empresa de construgao civil).

O Advogado ¢ amigo do Engenheiro que esta supervisionando a construgdo de sua
nova residéncia. Por sua vez, o Engenheiro ¢ amigo do Advogado, porque os dois trabalham
na mesma empresa de construgdo civil e, daqui a algumas semanas, os dois moverdo um
processo contra essa empresa para, depois, abrirem sua propria empresa de construgao civil.
O Advogado e o Engenheiro ndo conhecem e ndo se relacionam com a Professora de Canto
e com a Artista Performatica, suas vizinhas, que vivem no apartamento ao lado. Afinal, do
que seria util o conhecimento da Professora e da Artista para a gestdo da empresa de
construgdo civil? De que a consciéncia corporal da Artista Performatica e seu conhecimento
sobre os gestos do corpo capazes de criar imagens e provocar sensacdes e afetos serviriam ao

processo movido contra a empresa de construgao civil? Por que o Advogado e o Engenheiro

3 Denise Ferreira da Silva (2019; 2022) emprega varios conceitos que conversam entre si: “eu transparente”
refere-se aos enunciados dos corpos hegemonicos — brancos e europeus que representam o ‘“‘sujeito
universal” — no sentido de que esses corpos enquadrados nas delimitacdes do sujeito universal sdo
transparentes, pois ndo sdo atingidos, ndo sdo alvos, como os corpos outros. Os corpos outros, que sao
alvos, ameacas ao/para o “sujeito universal” referem-se aos enunciados que a autora denomina “eu
afetavel”, por se relacionarem aos corpos inacessiveis e opacos a transparéncia do sujeito universal.
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gastariam suas energias com algo de que nunca tiveram conhecimento prévio e que se coloca

numa zona tao obliqua?

Além do mais, esse encontro nunca acontecera porque o Coordenador de Transito —
homem que representa a autoridade que determina as significacdes que direcionam cada
trajeto do corpo de cada cidadao dessa cidade — definiu os limites, as fronteiras, os contornos
responsaveis por deixar bastante nitido e esclarecido o caminho estritamente necessario para
a vida do Engenheiro e do Advogado; o caminho estritamente contornado para que as
relagdes do Advogado, do Engenheiro, da Professora de Canto e da Artista Performatica nao

desemboquem em vias inuteis que possam ultrapassar o contorno de suas fronteiras.

Se a vida de cada cidaddo, os locais para onde ele deve ir e com quais pessoas faz
sentido ele se relacionar estdo bem definidos a partir dos trajetos de seus cotidianos e das
relagdes que estabelece (como o desenho de uma planta de apartamento), qual a razdo de se
perder tempo com desvios e informagdes tdo opacas? Se o trajeto e todas as sequéncias dos
pontos que permeiam esse mesmo trajeto ja estdo bem delimitados e determinados, por que
alguém deveria se descentrar para outros pontos? De que serviria a Professora de Canto

compreender sobre a importancia das técnicas de fundagdo para a construgao de uma obra?

Apesar de tudo, o Engenheiro, o Advogado, a Professora de Canto e a Artista
Performatica coexistem na mesma cidade. E um dia, talvez, a Artista resolva construir uma
casa ou um estidio e, para a boa construcdo desse estudio, ter conhecimento sobre a
importancia de uma fundagdo de qualidade para o levantamento de um prédio possa se
mostrar necessario. Ha ai, no conhecimento sobre a fundacdo de uma obra, um nivel de

implicagdo presente entre a vida do Engenheiro, do Advogado, da Professora e da Artista.

De maneira semelhante, as experiéncias vividas pelos corpos do Advogado, da
Professora e da Artista também podem apresentar niveis diversos de implicagcdo com o corpo
do Engenheiro. Embora todas essas pessoas tenham suas vidas confortavelmente delineadas
pelos seus respectivos Coordenadores de Transito, elas e seus corpos nunca se encontraram

desimplicados entre si e com o mundo no qual habitam.

Na verdade, seus corpos sempre se encontraram implicados. Na verdade, seus corpos

e suas vidas nem deveriam ter a obrigagdo de se manter dentro das fronteiras dos trajetos
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planejados pelo Coordenador de Transito. No entanto, o trajeto delineado por ele estruturou
todo um pensamento em torno do que € ou ndo ¢ util para suas vidas, dos corpos que devem
ou ndo devem participar do trajeto percorrido, dos corpos que fazem ou ndo fazem sentido a

cada ponto desse trajeto.

Esse pensamento, infelizmente, também movimenta uma estrutura binaria com
potencial para alavancar (e justificar) racionalizagdes que atribuem significagdes aos corpos
que devem ou ndo habitar os contornos do trajeto do Advogado, separando, desse modo, o
corpo do Advogado dos corpos da Professora e da Artista. Corpos de mulheres que ndo se
coadunam com a razdo que rege o trajeto do Advogado (e do Engenheiro). Ou seja, o
Coordenador de Transito ¢ um homem dotado da razdo essencial para saber, julgar,
reconhecer € medir.”* O Coordenador de Trénsito, por sua vez, da abertura a produgdo de
pensamento que possibilita ao Advogado, ao Engenheiro, & Professora e a Artista também
saberem, julgarem, reconhecerem e medirem. A figura do Coordenador de Transito como
condutor, no desenho de um trajeto e seus pontos, dos caminhos dos cidadaos habitantes dessa
cidade ficticia, apresenta a produ¢do de um pensamento que, ao ser adotado pelos cidadaos,
possibilita a aplicagdo de separacdes entre “sujeito” e “objeto”, “sujeito” e seu “outro” na
vida desses cidaddaos. Um pensamento universal que se aplica a todos os habitantes dessa
cidade ficticia, mas que, simultaneamente, também legitima uma légica que permite ao
Advogado e ao Engenheiro apagarem os tragos que implicam seus corpos com o0s corpos da
Professora e da Artista. Tragos com a poténcia de expor todo um emaranhado de presencgas

que expandiriam as relagdes entre os pontos e os trajetos percorridos por cada cidadio.

Essa narrativa exageradamente didatica e por demais generalizada que apresentamos
acima deseja contribuir para a compreensdo, ao longo das proximas trés subsecdes, do
conceito de “mundo ordenado” (Silva, 2019) e suas dimensdes, que se interseccionam com o

conceito operacional apresentado nesta tese de “cinemas das implica¢des dos corpos”.

4 Sdo os verbos que, respectivamene, Denise Ferreira da Silva (2021, p. 205-206) relaciona com Descartes,
Kant, Hegel e a ciéncia. Elementos responsaveis por estruturar os trés “pilares ontoepistemologicos”:
“separabilidade”, “determinabilidade” e “sequencialidade” (Silva, 2019).
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6.1.1 "Mundo ordenado”, “forma-patriarca” e corpo desimplicado

O “mundo ordenado”, ao qual se refere Denise Ferreira da Silva (2019), ¢ um mundo
regido por uma autoridade patriarcal que executa o ato/gesto de decidir/da decisdo. Numa
decisdo, implicam-se julgamentos e posicionamentos sobre um objeto. Portanto, essa
autoridade determina significagdes a esse objeto, a seu contorno, separando-o de outros
objetos. Diante da narrativa acima, esta autoridade seria o Coordenador de Transito que, ao
planejar os trajetos para cada corpo de cada cidaddo, sabe o caminho que faz sentido para
cada corpo, julga o que ¢ 1til ou ndo para cada corpo, reconhece as melhores agdes a serem
executadas em cada ponto e mede as distancias entre os pontos a serem percorridos nesse
trajeto. Consequentemente, possibilita aos cidaddos a producdo de um pensamento que o0s
leva também a delimitar e decidir com quais corpos faz ou ndo faz sentido se relacionar no

trajeto percorrido.

Agora, imaginemos que o Coordenador de Transito seja um homem branco cis-
heterossexual. Ele habita o centro das perspectivas dominantes que ordenam a cidade ficticia,

sendo “o sujeito propriamente dito de declaragdes criticas e politicas” (Silva, 2021, p. 202).

Num segundo passo, imaginemos que o Coordenador de Transito considere
legitimamente humanos apenas os cidadaos feitos a sua imagem. Ele €, nesse caso, o sujeito
que “emerge na determinagdo de (decisdo sobre) uma posicdo de género-sexo”. Na sua
posicao de decisdo, estabelece as posi¢des do “sujeito” e do “outro”. No caso, o Advogado e
o Engenheiro, homens brancos cis-heterossexuais, seriam os sujeitos na posicao dominante.
A Professora de Canto e a Artista Performatica, respectivamente uma mulher amarela cis-
heterossexual e uma mulher preta transexual, seriam os outros desse sujeito dominante. “O
que € preocupante ndo ¢ que (na realidade) um homem cis va ocupar a posi¢ao do sujeito,
mas que o trago de género-sexo — referente da forma patriarcal — exija ambas as posi¢des (um

sujeito e um objeto)” (Silva, 2021, p. 202).

Se o Coordenador de Transito ¢ “o sujeito propriamente dito de declaragdes criticas e
politicas”, ele €, portanto, o sujeito produtor do pensamento que rege os trajetos e as relagdes
dos corpos na cidade ficticia. O grande problema presente nessas constatacdes ¢ o
pensamento produzido pelo Coordenador de Transito ser estendido aos corpos do Advogado

e do Engenheiro, que, consequentemente, também se tornam cidaddos da cidade ficticia



232

autorizados a performar os efeitos desse pensamento. A “forma-patriarca” (Silva, 2021) esta
representada no corpo do Coordenador de Transito, que entende a “condigdo formal de
enuncia¢do de qualquer sujeito juridico (politico), incluindo sujeitos sociais (raciais, de
género-sexo), como uma coisa com autoridade, isto ¢, como uma entidade deciséria”. O
Coordenador de Transito, cuja concepgao dos trajetos de cada cidaddo ergue uma “razdo”,
estende sua autoridade aos corpos do Advogado e do Engenheiro — também patriarcas
autorizados —, que passam a difundir os “efeitos produtivos” presentes na logica do

pensamento do Coordenador de Transito, sua “razao”.

Na cena politica moderna, a forma-patriarca permanece enquanto sua
autoridade repousa ndo no direito divino, mas na necessidade derivada da
concepgdo de natureza como um efeito produtivo da razdo universal. Essa
posi¢ao de autoridade permanece no “cidaddao”, que € nada além de um
patriarca juridico-econdmico autodeterminado (em Hobbes, Locke e
outros textos politicos modermos fundadores), o qual sacrifica seu direito
natural (divino) de liberdade em troca da protecdo da lei e do estado. (
Silva, 2021, p. 202)

Assim, o Advogado e o Engenheiro estardo autorizados a se desimplicar dos corpos
da Professora e da Artista e, como se ndo fosse o bastante, estardo autorizados a decidir quais
significagdes se encaixam nos corpos delas. O Advogado e o Engenheiro, separados dos
corpos da Professora e da Artista, também se tornardo autorizados a produzir pensamentos
que sustentem as diferengas entre seus corpos e justifiquem modos de subjugac¢ao: a partir do
género, da raca, da classe, entre outros aspectos possiveis de separagdes ou

compartimentagdes.

A “forma-patriarca”, representada pelo Coordenador de Transito e estendida ao corpo
do Advogado e do Engenheiro, cidadios da cidade ficticia de minha historinha, ¢ “a forma
do poder juridico, que fornece apoio (material e formal) as figuras legais do cidaddo e do
Estado” (Silva, 2021, p. 205). E no contexto dessa logica que se torna explicito o “significante
racial” atuante em varias concepgdes do pensamento ocidental, desde o Iluminismo, que
produz violéncias até hoje, nos anos 2020: a violéncia da policia militar de Sdo Paulo contra

Ngange Mbaye, por exemplo.

Em relagdo ao cidaddo, a forma-patriarca enfatiza como o individuo
signatario do “contrato social”, o cidaddo em formagao, ndo era apenas um
pai, mas também um proprietario, um marido, um negociante, um
fazendeiro, um senhor da plantation, um senhor de escravos, um colono
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[settler] e, como tal, vinculado a terra, as servas, nativas ¢ escravas; ¢
sempre ja afetado por, pois implicado com, aqueles que se tornam “outres”
ou “objetos” em relagdes juridicamente (mediadas), como conquista,
casamento, titulo, contrato etc. (Silva, 2021, p. 205)

O que esse processo nos diz sobre a ideia de humanidade que orienta uma concepgao

universal do mundo?

Quanto a0 momento ético, ¢ importante lembrar que a humanidade ¢ um
significante racial. Enquanto a humanidade emerge como um conceito
ético do iluminismo, a especificacdo de seu papel teve que esperar pelos
enquadramentos cientificos da diferenca racial e cultural (do fim do século
XIX a meados do século XX), ou seja, de ferramentas que
circunscrevessem seu atributo distintivo, dignidade, aos limites da
branquitude/Europa. Precisamente, a dignidade (uma procuragdo para
liberdade) expde como a humanidade opera como um significante racial,
pois mostra como, enquanto portadora de direitos naturais, sustenta uma
forga ética igual ou superior a do estado. (Silva, 2021, p. 202-203)

Com os exemplos discutidos até o presente momento, tracei a tentativa de um
primeiro esbo¢o do que Denise Ferreira da Silva (2019; 2022a) discute enquanto “sujeito
universal pos-iluminista” (o Coordenador de Transito e suas extensdes no Advogado e no
Engenheiro) e os efeitos produtivos de sua “razdo” (o pensamento produzido que rege os
trajetos e as relagdes dos corpos na cidade ficticia), que produzem uma “dialética racial”
orientada pela predominéncia e desimplicagdo do corpo branco cisgénero em relagdo aos
corpos racializados, seus “outros”. Tal 16gica, segundo a autora, orientou e orienta a filosofia
ocidental até a contemporaneidade, apresentando estratégias de atualizacdo desse “sujeito
universal pés-iluminista” e sua “razdo” que regem o “mundo ordenado”. Um mundo regido
conforme as significacdes determinadas pelos pensamentos de uma filosofia ocidental
racionalista, predominantemente patriarcal, branca, europeia, que se desenvolve desde René
Descartes e se consolida com o sujeito transcendental de Hegel. A regéncia desse “mundo
ordenado” conduz varias concepg¢Oes racializadas, circunscritas aos limites da
“branquitude/Europa”. Dentre essas concepgdes, estd a propria no¢do de humanidade, que

serviu de justificativa as violéncias coloniais e pos-coloniais.

Quando empregada no palco global, a humanidade traduz as
consequéncias da expropriacdo colonial e da subjugacdo racial como um
déficit natural dos estados pos-coloniais. Por resolvé-las como diferengas
culturais, a humanidade permite que as falhas conectem a condigdo
daqueles que precisam de intervencao humanitaria a0 modo como a
colonialidade continua facilitada por conflitos internos, o que possibilita a
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expropriagdo de recursos naturais. Em suma, afirmar que a racializago ¢é
igual & desumanizacgdo € uma tautologia: o humano ¢ também um produto
do conhecimento racial. Por essas razoes, a racialidade, o arsenal de
conhecimento que produz a diferenca humana, expde os fundamentos
metafisicos das formas éticas e juridicas do sujeito. (Silva, 2021, p. 202-
203)

O “mundo ordenado” (Silva, 2019) ¢ regido pela logica do pensamento ocidental
hegemonico, branco, europeu e, principalmente, patriarcal. Mas ¢ importante notar que a
légica patriarcal do “mundo ordenado” ndo se reduz a uma perspectiva centrada na figura do
homem, na medida em que ¢ também desimplicada de outros corpos. Trata-se da figura do
patriarca que decide a partir de sua unica perspectiva, sem considerar a coexisténcia multipla
de outros corpos com o seu. Por desimplica¢do, refiro-me a um corpo branco e cisgénero que,
ao atribuir uma significacdo a um corpo ou a uma imagem, por exemplo, ndo se implica com
outros corpos que se encontram emaranhados com esse corpo branco, pois ele faz uso da
“autodeterminacao” e “dominacdo” (Silva, 2021), por ja se encontrar numa posicao de

autoridade privilegiada, para fixar uma cadeia de sentido.

No entanto, tal cadeia de sentido ¢ fixada por julgamentos, reconhecimentos e
medidas que ndo extrapolam os proprios contornos e delimitagdes do mundo branco e
patriarcal no qual esse mesmo corpo branco esta inserido. Isto ¢, o corpo branco ndo se
desloca de sua propria referéncia, de seu proprio trajeto e pontos tracados por um “‘sujeito
universal pds-iluminista” e sua “razao” (Silva, 2022a). O “mundo ordenado”, portanto,
imbrica-se com a “forma-patriarca”, trazendo a desimplicacdo do corpo branco e cisgénero,

e descrevendo o sujeito no momento da decisdo que:

[...] evoca imediatamente, sem a necessidade de articulagdo (porque €
implicito em sua configuragdo ou forma), uma “outra” entidade juridica
sob sua autoridade (subjugada, oprimida, dominada); porque a forma-
patriarca representa a montagem juridica ‘“original”, combinando
autodeterminagdo e dominacgdo (capturada por categorias sociais), ela
esconde/mantém a in/distingdo entre as dimensdes sociais (econdmicas e
éticas) e formais (juridicas) da existéncia politica (Silva, 2021, p. 205-206)

Discutir a “forma-patriarca” ¢ importante por ser o “molde sobre o qual qualquer
enquadramento de uma entidade decisoria deve se encaixar: aquele que sabe (Descartes),
julga (Kant), reconhece (Hegel) e mede (ciéncia)” (Silva, 2021, p. 206). Esse “molde” nos

guia para uma melhor compreensdo dos mecanismos do “mundo ordenado”. Desse modo,



235

precisamos abrir outra camada deste mundo, na subsecdo seguinte, que se detera nos trés

“pilares ontoepistemologicos” (Silva, 2019).

6.1.2 “Mundo ordenado” e os trés “pilares ontoepistemoldgicos”: rumo a
implicacdo dos corpos

Denise Ferreira da Silva (2019), a partir de Kant, Herder e Hegel, nomeia trés pilares
ontoepistemologicos responsaveis por moldar a “razdo” que rege o “mundo ordenado’:
“separabilidade”, “determinabilidade” e “sequencialidade”. Esses pilares “atuariam pela
manutencao da distingdo entre Sujeito e Mundo e da continuidade do tempo linear” (Santos,
2020, p. 13). Como esses pilares operam? A “determinabilidade” e a “sequencialidade”
relacionam-se para exercer a fungdo de mensurar, concatenar e fixar significagdes. A partir
delas, tudo no universo ¢ passivel de ser medido e definido, tanto o espago quanto o tempo
(compreendidos enquanto instancias separadas). As zonas de indetermina¢ao nao podem ser
dadas ou lidas na sua opacidade, mas como zonas inacessiveis e ainda ndo compreendidas
segundo uma causalidade e que devem ser definidas/explicadas. Dessa logica produz-se a

“separabilidade”.

O operador da “determinabilidade” diz respeito a fun¢do do pensamento de dar forma
ou contorno as coisas antes disformes e indefinidas, moldando-as segundo conceitos
responsaveis por desenhar o contorno que fixard um sentido nessa coisa. Determinar ¢ “a
ideia de que o conhecimento resulta da capacidade do Entendimento de produzir
conceitos formais que podem ser usados para determinar (isto €, decidir) a verdadeira

natureza das impressoes sensiveis reunidas pelas formas da intui¢ao” (Silva, 2019, p. 39).

J& o operador da “sequencialidade” diz respeito a fun¢do de criar concatenagdes
entre as coisas, lineariza-las segundo uma causalidade responséavel por desenhar uma
linha no tempo. E o descritor do “Espirito como movimento no tempo, um processo de

autodesenvolvimento, e a Historia como a trajetdria do Espirito” (Silva, 2019, p. 39).

A “determinabilidade” e a ‘“sequencialidade” sustentam a “separabilidade”, no
sentido de que tudo que ¢ mensuravel e definido pode compor uma categoria. Essa categoria,
por sua vez, deve ser dissociada de outras que se enquadram diferentemente. A

“separabilidade” ndo vé relagdes nessas diferentes categorias, mas atua no sentido de sempre
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criar compartimentagdes individuais e especificas para cada coisa determinada. Ela condiz

com:

[...] a ideia de que tudo o que pode ser conhecido sobre as coisas do
mundo deve ser compreendido pelas formas (espago e tempo) da
intuicdo e as categorias do Entendimento (quantidade, qualidade,
relacdo, modalidade) —, todas as demais categorias a respeito das coisas
do mundo permanecem inacessiveis e, portanto, irrelevantes para o
conhecimento. (Silva, 2019, p. 39)

A racionalidade presente em muitos pensamentos ocidentais — principalmente nos
pos-iluministas — relaciona-se com a ideia de que tudo ¢ mensuravel, quantificavel e
determinavel. A logica presente nesses trés “pilares ontoepistemologicos” apontados por
Denise Ferreira da Silva (2019) foi responséavel por delinear o territorio pertencente “a
um sujeito universal pos-iluminista”. O territério desse sujeito ¢ composto pelas

categorias criadas por seus pensamentos e as significagdes criadas por ele.

O universal que adjetiva esse sujeito diz respeito ao fato dele englobar todos os
sujeitos igualmente. “E neste desenho ontoepistemoldgico que a violéncia antinegra é
sempre-ja justificada através de uma dialética racial que aprisiona a negridade em
posicdes de inferioridade” (Santos, 2020, p. 13). Logo, conforme a logica desses trés
pilares ontoepistemologicos, tudo que ndo se adequa (se separa) as significacdes do

sujeito universal € inacessivel, irreconhecivel.

A problematiza¢do trazida por Denise Ferreira da Silva diz respeito a esse
universal ndo ser capaz de englobar todos os sujeitos, pois esse proprio termo nunca se
desenvolveu para englobar as alteridades dos seus outros (que, por sua vez, tornaram-se
outros ameacadores). Assim, as filosofias ocidentais, por mais que se movimentassem
para tocar as alteridades, apenas reafirmavam o mesmo “sujeito universal pos-iluminista”
e sua “razdo”. E associado a esses “pilares ontoepistemologicos” que o “mundo
ordenado” sustenta suas significacdes conforme uma ldgica causal, pautada na
manutengdo da continuidade linear do tempo recusada pelos “cinemas das espirais do
tempo” e pelos “cinemas das implicacdes dos corpos” (conceito operacional que

apresentaremos adiante, na proxima subsecao).
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6.2 "Mundo ordenado” e “cinemas das implicagdes dos corpos”

A “determinabilidade”, a “sequencialidade” e a “separabilidade” sdo os trés
“pilares ontoepistemoldgicos” que constroem um encadeamento causal de pensamentos
e estruturam a continuidade do tempo linear e cronoldgico, que “mantém a existéncia
humana e o mundo reféns de um modo de conhecimento incapaz de justificar a si mesmo
sem o Espaco-Tempo” (Silva, 2019, p. 112). Essa concepc¢do ontoepistemoldgica
embasada nesses trés pilares permite a manutencao dos conceitos de “sujeito” e “mundo”,
“sujeito universal” e “outros” tal qual foram concebidos por diversas sociedades e
filosofias ocidentais, justificando suas violéncias por meio da “dialética racial” (Silva,
2022), que atualiza as estratégias e os modos de fixar significacdes nos corpos

racializados.

A “dialética racial” e o emprego da raca dentro de um terreno no qual a implicacao
dos corpos ¢ inexistente em razao do corpo branco permanecer enquanto referéncia “tém
possibilitado a organiza¢do do mundo em hierarquias, permitindo projetos de devastagao
fisica, moral e psiquica de um enorme contingente humano ao redor do mundo” (Diaz-
Benitez, 2021, p. 10). A fixag@o de significacdes estd nas determinagdes, nos nomes, nas
classificagdes que transformam os corpos racializados em “carne”. Para Hortense J.
Spillers (2021), a “carne” ¢ o estado primario anterior ao corpo. Spillers, com “carne”,
remete aos corpos de pessoas escravizadas que, por serem “carne”, sdo tornados objetos

como uma matéria-prima comercial.”®

Eu faria, no entanto, uma distingdo neste caso entre “corpo” e “carne”
e imporia essa distingdo como a central entre posi¢des de sujeito cativo
e libertado. Nesse sentido, antes do “corpo” existe a “carne”, aquele
grau zero de conceituagdo social que ndo escapa da dissimulacdo sob a
escova do discurso ou dos reflexos da iconografia. Mesmo que as
hegemonias europeias, em conjunto com o “intermedidrio” africano,
roubassem corpos — alguns deles femininos — das comunidades da
Africa Ocidental, consideramos essa irreparabilidade humana e social

5 Além do texto de Hortense J. Spillers (2021), esta tematica é abordada por Correa (2023) em torno de
utilizacdes de mascaras africanas no cinema que acabam descontextualizando sua origem étnica,
produzindo, desse modo, uma apropriagdo generalizante da mascara, que a coloca enquanto “algo” de uma
cultura africana em geral, distanciando-a de seu real valor e de sua fungdo dentro do contexto do grupo
étnico ao qual pertence. A problematica da “coisificagdo” do corpo negro e da violéncia antinegra também
¢ discutida por Aimé Césaire (2022b) no seu texto Discurso sobre a negritude (1987).
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como crimes graves contra a carne, uma vez que a pessoa de mulheres
africanas e homens africanos registrou as feridas. Se pensarmos na
“carne” como uma narrativa primaria, entdo queremos dizer que ela esta
cauterizada, dividida, rasgada em pedacos, rebitada no buraco do navio,
caida ou “fugida” para o mar. (Spillers, 2021, p. 34)

Contudo, para Spillers (2021), autora que fundamenta toda a discussdo trazida por
Denise Ferreira da Silva, Matheus Araujo dos Santos, Larissa Macédo, entre outros
autores e autoras que referencio em especial neste capitulo da tese, a “carne” do corpo
racializado ndo estagnou nos periodos coloniais com o comércio de pessoas escravizadas
sequestradas de Africa. A “carne” ainda se faz presente nas significagdes fixadas pelo
“mundo ordenado” (Silva, 2019), com sua “episteme dirigente” (Spillers, 2021, p. 37) —
atrelada aos corpos hegemonicos desimplicados — regida pelo pensamento do “sujeito

universal pds-iluminista” e sua “razao”.

O corpo cativo, entdo, traz ao foco uma reunido de realidades sociais,
bem como uma metafora para o valor, tdo completamente entrelacadas
em suas énfases literais e figurativas que as distingdes entre elas sdo
praticamente inuteis. Mesmo que a carne/corpo cativa tenha sido
“liberada”, e ninguém precisa fingir que até as aspas ndo importam, a
atividade simbolica dominante, a episteme dirigente, que emite a
dindmica de nomeacao ¢ avaliagdo, permanece baseada nas metaforas
originarias do cativeiro e da mutilagdo, de modo que € como se nem o
tempo, nem a historia, nem a historiografia e seus topicos mostrassem
movimento enquanto o sujeito humano ¢ “assassinado” de novo e de
novo pelas paixdes de um arcaismo sem sangue e anénimo, mostrando-
se em disfarces sem fim (Spillers, 2021, p. 37)

Eu, autor desta tese, homem branco e cisgénero, ao mesmo tempo que busco me
implicar, sei que ndo estou imune a cometer a violéncia da nomeagdo, de fixar
significagdes. Realizo esta pesquisa com o intuito de ndo repetir a violéncia de
transformar corpos em “carne”. J4 cometi violéncias desse tipo com frases que buscavam
validar um diretor ou diretora de paises africanos ou asiaticos comparando-os a nomes do
grande canone europeu. Dizer, por exemplo, que Haile Gerima seria o Eric Rohmer da
Etidpia. “A parte capturadora ndo sé ‘adquire’ o direito de dispor do corpo cativo como
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bem entender, mas ganha, consequentemente, o direito de nomear e ‘nomea-lo’”’ (Spillers,
2021, p. 39). Nesse sentido, busco, com o operador conceitual dos “cinemas das
implicagdes dos corpos”, chaves de leitura que permitam trazer a presenca de filmes que
recusam ter seus significados atribuidos segundo a logica do “mundo ordenado”,

amparado nos efeitos produtivos do pensamento do sujeito universal e sua razao.
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Matheus Araujo dos Santos também parte de Denise Ferreira da Silva (2019) para
propor as condi¢cdes de emergéncia de um “cinema implicado” (Santos, 2020). Assim
como a autora, Santos (2020) comenta que € necessario o fim do “mundo ordenado” para
a emergéncia de um “mundo implicado” (Silva, 2019) e para a emergéncia de um “cinema
implicado” (Santos, 2020). O tensionamento da temporalidade cronolédgica praticada
pelos “cinemas das espirais do tempo”, que permite a emergéncia de um “mundo
implicado”, ¢ um potente dispositivo para dar cabo a esse “mundo ordenado”, que separa

sujeito e mundo na continuidade linear do tempo.

A temporalidade linear atua “como uma conjugacdo de separabilidade e
determinabilidade, quer dizer, como sequencialidade” (Silva, 2019, p. 164) semelhante a
narratividade de base aristotélica, caracteristica da estética classica no cinema, mesmo
nos seus diversos e ressignificados modos de apresentacdo ao longo dos anos. Portanto,
a continuidade da temporalidade linear possui um principio ordenador. Para Santos
(2020), o “Cinema implicado” aconteceria no “plenum” que estrutura o “mundo
implicado”: “refracdo infinita (tudo espelhando todo o resto o tempo todo), o “jogo da
expressdo” passa a ser o descritor da existéncia, pois 0 que existe torna-se, apenas e

sempre, uma versao de possibilidades permanentemente expostas no horizonte do vir-a-

ser” (Silva, 2019, p. 109).

O “cinema das implicagdes dos corpos”, proposto por esta tese, estd em didlogo
com o “cinema implicado” proposto por Matheus Araujo dos Santos (2020), no sentido
de presentificar um mundo que passa “a existir a partir de uma vinculac¢ao profunda entre

os entes que o compde” (Santos, 2020, p. 14).

Quando falo dos “cinemas das implicagdes dos corpos’ recusarem as significagdes
do sujeito universal e sua razdo, refiro-me ao fato de que sao as determinagdes desse sujeito
universal baseadas nos trés pilares ontoepistemologicos que sdo canceladas. Quando os
“cinemas das implicagdes dos corpos” estdo atrelados a articulagdes que produzem
imagens e sons em fun¢do da recusa de fixar sentidos, de estabelecer significacdes, eles
buscam a experiéncia estética de implicar o corpo do observador no mundo dos corpos
implicados e presentificados pela obra. Logo, desestabilizam as ferramentas

EE N1

ontoepistemolédgicas da “determinabilidade”, “sequencialidade” e “separabilidade” que
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constroem os regimes de representacdo no cinema que operam pela narratividade voltada
a concatenar planos enquanto cadeias narrativas. Concatenacdo essa que ¢ um controle,
uma “forma-patriarca” (Silva, 2021) que decide a significacdo de cada plano e exerce a
violéncia do captor — comentada por Spillers (2021) — de nomear o corpo capturado pela
camera e a imagem produzida por ela. Portanto, os “cinemas das implica¢des dos corpos”

também partem desta formulagcdo de Matheus Araujo dos Santos:

O mundo deixaria, entdo, de ser pensado como uma totalidade
ordenada, passando a existir a partir de uma vinculagdo profunda entre
os entes que o compde. De um lado, a proposta € a de que nos liviemos
do Espago-Tempo que nos atropela. Do outro, que desfacamos as
distingdes entre Subjectum ¢ Mundus, permitindo que a diferenga exista
sem separabilidade. O mundo como conhecemos chegaria ao fim,
estariamos tudo e todxs profundamente vinculados no Plenum (Santos,
2020, p. 14)

Com o objetivo de tracar a passagem do “mundo ordenado” para o “mundo
implicado”, iremos empregar o conceito operacional dos “cinemas das implicagdes dos
corpos” para analisar algumas sequéncias do longa-metragem Lingui (Chade, 2021), de

Mahamat Saleh-Haroun (Abéché, Chade, 1961),

6.3 Extremidades e “cinemas das implicagdes dos corpos”:
Lingui (2021)

Nesta subsecao, daremos mais um passo para compreender como os “cinemas das
implicagdes dos corpos” tensionam o “mundo ordenado”. Durante as discussdes em torno
do filme Lingui’®, que se passa no Chade, pais da Africa Subsaariana, empregaremos a
imaginacao analitica do jogo de leitura da “abordagem das extremidades” (Mello, 2017),
assim como fizemos nas analises realizadas em outros capitulos desta tese, na tentativa
de nos aproximar de cinemas do Sul Global mais alinhados a concepgao de cinemas nas

extremidades.

76 Lingui (Chade, 2021) apresenta duas personagens que vivem nas periferias de N’Djamena, capital do
pais: Amina, uma mugulmana praticante que vive com sua filha de 15 anos, Maria. Amina, no entanto, ¢
posicionada diante de um dilema quando toma conhecimento de que sua filha esta gravida e deseja abortar.
No Chade, o aborto ¢ legalizado, porém condenado moralmente pela predominante comunidade mugulmana
do pais — o que resulta nas praticas clandestinas do aborto. Mahamat Saleh Haroun (1961) ¢ um diretor de
cinema nascido no Chade, na cidade de Abéché. Ele ¢ bastante conhecido pelos seus outros longas-
metragens, Abouna — nosso pai (Chade, 2002), Daratt (Chade, 2006), Um homem que grita (Chade, 2010)
e GriGris (Chade, 2013).
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Para analisar este filme, ativaremos, em primeiro lugar, o vetor da
“desconstru¢ao” (Mello, 2017), no intuito de compreender melhor como o diretor
Mahamat Saleh-Haroun, ao contaminar as ferramentas da linguagem cinematografica
com aspectos das narrativas orais dos griots (Lima, 2020)77, descentraliza a narrativa
cinematografica de um corpo individualizado em si mesmo para sua implicagdo com
outros corpos. Desse modo, desordena o “mundo ordenado” (Silva, 2019) que pauta os

principios da estética cldssica cinematografica.

O filme inicia-se com a tela preta e uma musica de fundo que parece vir de algum
aparelho de som distante. A primeira imagem que aparece ¢ o primeiro plano do rosto
molhado de suor de Amina, que olha em direc¢ao a algo que ainda ndo sabemos o que ¢ e
fazendo uma movimentagdo para frente com seu corpo. Aqui ja escutamos a sonoridade
de objetos diversos, sons que remetem a atritos com metal e manipulacdo de objetos.
Esses sons estdo fora de campo e contaminam o campo da imagem. Num segundo plano,
vemos as maos de Amina vestidas com uma luva grossa de borracha (bastante suja de
manchas pretas). As mdos de Amina estdo rasgando a borracha de um pneu, expondo as
camadas do objeto. Ao longo da sequéncia, vemos que Amina realiza a extracdo dos
arames internos ao pneu. Através da montagem que permite uma duragdo maior de um
plano a outro, continua repetindo os mesmos planos detalhes da extracdo de arame do

pneu.

"7 Morgana Gama de Lima (2020) reflete, em sua tese, sobre os griots como os guardides da memoria e
contadores de historias por exceléncia nas culturas da Africa Ocidental, cuja fungdo e estilo narrativo
servem de inspirag@o para a constru¢do da narrativa e o uso de alegorias no cinema de paises africanos. Em
linhas gerais, os griots sdo os antigos contadores de historia (e também musicos, genealogistas, conselheiros
e cronistas) de regides da Africa Ocidental (como o antigo Império do Mali). Eles sdo os “grandes
contadores de historias e guardadores de memorias”, que usam contos da tradi¢do oral para perpetuar fatos
histéricos, memorias do seu povo e transmitir valores morais considerados relevantes para a sociedade. A
arte do griot ndo estd apenas no contetido da historia, mas na performance, envolvendo musica (como o
som do kora e do djembe), digressdes, repeticdes ¢ uma interagdo ativa com a audiéncia, que ¢ chamada
para participar da narrativa. Morgana Gama de Lima (2020) usa o conceito de “griots modernos” para se
referir aos cineastas africanos. A tese parte da hipdtese de que a presenca de alegorias nos filmes de
realizadores africanos ¢ uma forma de atualizar o legado das tradigdes orais no cinema, mimetizando os
“gestos narrativos” empregados pelos griots (como a presentificagdo, a repeti¢do, a digressdo e a inversao).
Ver o capitulo 3, “Entre imagens e memorias: cinemas africanos e cultura oral”, em: (Lima, 2020, p. 100-
139).
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Figura 66. Frame de Lingui (Chade, 2021). A primeira imagem do filme é um primeiro plano de Amina, que mostra
seu rosto molhado transpirando e também o movimento de seu corpo ao fazer for¢a, movimentando-se para frente.

Figura 67. Frame de Lingui (Chade, 2021). Um plano detalhe mostra a mado de Amina rasgando a borracha de um pneu
e fazendo forga para levanta-la.
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Figuras 68 e 69. Frame de Lingui (Chade, 2021). Por meio de cortes secos, vemos outro plano detalhe
dela lixando a faca sobre o pneu
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Figura 70. Frame de Lingui (Chade, 2021). Retornamos ao primeiro plano de Amina, que agora movimenta ainda mais
0 seu corpo para frente, o que quase faz a personagem sair do campo da imagem. A camera faz pequenos movimentos
para manter Amina no campo da imagem. O corpo de Amina faz a camera se movimentar para captar a forga de seu
gesto de Amina ao se inclinar, bem como sua transpiragdo e suas pequenas expiragoes.

Figura 71. Frame de Lingui (Chade, 2021). A montagem retorna ao plano detalhe que mostra Amina retirando um
arame de forma circular de dentro do pneu.
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Figuras 72 e 73. Frame de Lingui (Chade, 2021). A montagem corta para o plano geral no qual vemos Amina sair de
dentro do pneu, tirar o arame e colocé-lo ao lado de outros. Esse plano geral mostra o local de trabalho de Amina
enquanto ela arrasta o pneu rasgado para longe. A a¢do de Amina ¢ emoldurada por pneus que contornam os cantos da
tela e os arames de formato circular pendurados na parede ao fundo.
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No decorrer dos planos, devido as suas duragdes um pouco mais estendidas e a
proximidade da camera no rosto de Amina e nos objetos, comegamos a perceber o rosto
molhado de Amina, a faca ja bastante gasta e riscada pelo atrito e a textura da borracha
do pneu. A articulagdo da montagem estabelece uma relacao de plano e contraplano que
contextualiza o trabalho manual de extragdo de arames dos pneus executado por Amina.
Essa relagdo de plano detalhe e primeiro plano finaliza através de um curto plano-
sequéncia, no qual a cAmera parte de um plano detalhe das maos de Amina entrelagando
o arame numa estrutura de ferro que apresenta um formato de asterisco. Desse plano
detalhe a camera realiza um movimento vertical para cima (7ilt up),”® mostrando
novamente os gestos do corpo de Amina relacionados ao trabalho manual, suas expiragdes
e o rosto suado. No final da sequéncia, fica nitido que Amina produz um objeto com os
arames de pneu, embora na nossa posicao de observadores ocidentais ainda ndo saibamos
que esses objetos sdo fogdes. Também fica nitido pela primeira vez, a partir do
enquadramento mais aberto, que estamos num quintal, numa oficina ou num quintal-
oficina. Esse plano geral emoldura o corpo de Amina e mostra os pneus dispostos no

chdo, e os arames extraidos deles pendurados na parede.

A maior violéncia, para mim, se da quando num ambiente de calmaria
algo explode, quando vocé ndo esta esperando. Eu queria que fosse um
pouco como o movimento da 4gua, de um rio, algo que fosse vindo aos
poucos. Como, por exemplo, uma agua entrando na sua casa, no seu
apartamento. Era muito importante pra mim ndo ser violento com o
espectador, ndo violenta-lo. Me interessa muito mais trabalhar dessa
maneira; me parece mais efetivo do que trabalhar com a violéncia como
espetaculo, o que eu nao queria fazer. Enfim, foi realmente uma posicao
minha em relagdo a mostrar isso desde o comeco do projeto e durante
também. (Haroun, 2010)

E interessante observar a maneira como Mahamat Saleh-Haroun conduz nosso
corpo de observadores pela narrativa nessa primeira sequéncia. Ele ndo se preocupa em
nos contextualizar rapidamente em que local estamos. A sequéncia faz um movimento de
dentro para fora, da proximidade com o corpo de Amina e seu trabalho manual para o
possivel quintal-oficina no qual ela se encontra. Contudo, ndo ¢ um movimento de dentro
para fora psicologizante (como se a subjetividade de Amina mediasse a camera e,

consequentemente, fosse a mao do narrador que articula a montagem filme). E um

"8 Tilt & 0 nome dado aos movimentos de cAmera nos quais ela se encontra fixada sobre um tripé: #ilt up
quando sobem e tilt down quando descem num sentido vertical.
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movimento apresentado principalmente pelo som fora de quadro que traz o mundo no
qual (n6és) e Amina estamos inseridos. Amina pode ser entendida como um corpo
implicado com os corpos que estdo ao seu redor. Aqui, a implicacdo dos corpos ja comeca

a se presentificar.

Sim, porque afinal um plano é como uma janela, vocé vé uma parte,
mas ele estd sempre escondendo coisas. Eu ndo quero passar a
impressdo para as pessoas de que o que elas estdo vendo ¢é toda a
realidade. Vocé pode ter um acidente, vocé ouve um barulho muito alto,
mas vocé ndo vé o acidente. Eu acho que ¢ muito importante a parte “de
fora” do enquadramento, pra que [0 observador] saiba que esta vendo
somente uma parte da historia [...]. Eu gosto que as cenas tenham uma
parte de dentro e uma parte de fora (Haroun, 2010)”

A primeira parte da sequéncia evidencia que os planos do filme e seus respectivos
enquadramentos estdo em funcdo da presenga de Amina e da presenca de tudo que
coexiste com ela, coexisténcia essa que vem pelas sonoridades fora de campo. Em outras
palavras, sdo planos que buscam os “efeitos de presenca” (Gumbrecht, 2010)

manifestados.??

A segunda parte da sequéncia € composta por uma série de planos gerais de

enquadramento bastante aberto, que acompanham as caminhadas de Amina por varias

7 Isso diz muito sobre como as imagens e sonoridades no cinema de Mahamat Saleh-Haroun sdo pensadas.
O diretor ndo esta interessado nos choques perceptivos da imagem ou nos choques ligados a uma sucessao
de eventos dramadticos que provocam viradas na trama. Haroun alia-se a uma narrativa guiada pelas
presencas microscopicas envoltas no cotidiano, o que nos conduz, ao mesmo tempo, a uma fruigdo
dispersiva do filme, na qual varios detalhes chamam a nossa atengao, podendo até nos distrair do que seria
mais importante a cena, tal qual percebemos no “realismo sensorio” (Vieira Jinior, 2022) e nos inserts que
suspendem a narrativa (Baltar, 2023). Essa estratégia nos conduz a implicar nosso corpo conjuntamente ao
corpo de Amina, num sentido mais sensorio onde ndo interessa tanto para a experiéncia estética do filme a
identificagdo com a personagem e sua psicologia, em dire¢do a uma catarse. Vale lembrarmos da concepgao
do “realismo sensorio” (Vieira Junior, 2022), segundo a qual ndo se esta falando de um realismo mimético
e naturalista, mas daquele tensionado e voltado a valorizagdo dos sentidos. O comentario de Haroun de que
deseja o dentro e o fora simultaneamente na cena nos faz pensar sobre a dissolug@o entre dentro e fora,
sujeito e objeto, tdo presente nas estéticas predominantemente sensorias do cinema contemporineo das
primeiras décadas do século XXI.

80 Sejam aqueles presentes nos detalhes da composigdo do quadro — detalhes de texturas (a borracha suja e
dura do pneu, suas camadas grossas das quais se extrai o arame, os rastros de suor no rosto de Amina, as
luvas de borracha manchadas pelo material do arame e do pneu), cores e objetos (os pneus que emolduram
o corpo de Amina) —, sejam aqueles “efeitos de presenga” manifestados pela cdmera ou pela montagem (o
“corpo do filme”) — os pequenos movimentos que acompanham o corpo de Amina ao fazer forga para rasgar
0 pneu e retirar o arame ou o proprio corte seco da montagem que nos conduz de um gesto a outro da
atividade de extra¢ao do arame do pneu. O “corpo do filme” a que nos referimos aqui retoma a concepgao
de corpo no cinema nao restrita apenas ao corpo do personagem ou do ator no campo da imagem, conforme
Baltar (2023) e Vieira Junior. (2022), que retomaremos de modo mais sucinto no presente capitulo. Do
mesmo modo, aqui também retomaremos de maneira mais breve as concepg¢des de presenga trazidas por
Shaviro (1993) e Gumbrecht (2010).
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ruas e avenidas de N’Djamena. Somente no inicio desta sequéncia vemos Amina saindo
de um portdo, agora vestida com seu hijab. Conforme a camera faz um movimento
panoramico para a esquerda, vemos ela caminhar por uma rua, carregando os objetos de
arame (os fogodes). Somente agora nos damos conta de que podemos estar num bairro
residencial. Tanto nesse plano quanto nos outros que compdem a sequéncia a duragdo
também ¢ mais estendida, e podemos observar a caminhada de Amina por diferentes
espacos, com seus respectivos contrastes sonoros: o barulho das motos na avenida e o dos
comerciantes no acostamento versus os sons presentes em uma parte de um bairro mais
proximo a um rio, momento em que sé escutamos alguns sons da agua, de cachorros e
barulhos domésticos. Inclusive, nesse instante, uma outra mulher aparece bem na
extremidade do enquadramento, e chama por Amina. E uma amiga de Amina, Bitou, que
a acompanhard pelo resto da sequéncia. Amina e Bitou misturam-se na paisagem, ao

mesmo tempo que ndo sdo dissolvidas pela multidao.

Isso ¢ uma maneira do filme presentificar a implicagdo das personagens com seu
mundo, seu entorno, sua comunidade na periferia de N’Djamena e, simultaneamente,
trazer o modo que seus corpos nao sao reconhecidos pelo carater patriarcal dessa mesma
comunidade. Ao longo do filme, Amina leva muitas repressdes de seu Ima, apontando-a
como uma mulher mugulmana que ndo esta respeitando ou seguindo corretamente as
praticas religiosas. Além disso, reparemos que, na maior parte da sequéncia, Amina e
Bintou s6 nos sdo mostradas de costas, quase ndo enxergamos seus rostos e outros gestos
de seus corpos. O dono da loja de motocicletas resiste em comprar os fogdes de Amina,
insinuando que os acha caros (numa sutil, porém violenta, desvaloriza¢do do trabalho
dela). Somente nos Ultimos planos da sequéncia, quando Bintou e Amina param para
descansar, finalmente vemos seus rostos, seus gestos, suas expressoes, provocando uma
“reversibilidade” (Martins, 2021a, 2021b) de significagdes sobre seus corpos em relacdo

aos planos anteriores, que quase ocultavam-nas.
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Figuras 74 e 75. Frame de Lingui (Chade, 2021). Um portdo de ferro se abre. Dele sai Amina, vestida com seu Aijab,
equilibrando trés fogdes sobre a cabeca e carregando outros pendurados numa espécie de cabide que segura na mao.
Ela caminha pelas ruas terrosas de um bairro, entre os outros corpos que o habitam (passantes, arvores, animais).
Novamente, hd um pequeno movimento de camera que se ajeita para acompanhar Amina.
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Figura 76. Frame de Lingui (Chade, 2021). Amina caminha pela vizinhanga, onde o movimento de um corrego e a
vegetacdo de sua varzea tomam conta da imagem. O tamanho do corpo de Amina se torna menor em relacdo ao corrego
e as casas do bairro.

Figura 77. Frame de Lingui (Chade, 2021). Um corte redimensiona novamente o plano geral, enquadrando Amina de
frente. Agora Amina parece caminhar entre duas margens, formada pelas paredes das constru¢des de um lado e, do
outro, pela varzea do proprio rio. Dois cachorros caminham e farejam a rua e a vegetagdo. No background, entra no
campo da imagem uma outra mulher carregando fogdes, que grita o nome de Amina até que esta olhe para ela.
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Figura 78. Frame de Lingui (Chade, 2021). As duas mulheres atravessam uma avenida lentamente, em meio a motos,
carros e outros pedestres, até chegar a beira do acostamento que hospeda um mercado/feira de rua formado por varias
pequenas tendas no chio.

Figura 79. Frame de Lingui (Chade, 2021). Numa loja de motocicletas, repleto de motocicletas estacionadas que
preenchem o canto direito até a extremidade esquerda do quadro, vemos Amina e um homem sentado proximo a uma
mesa (provavelmente o dono da loja ou um vendedor). Amina negocia os fogdes com o homem.
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Mais do que a produgdo de presenca por elementos da composi¢cdo do quadro,
temos a movimentagdo de Amina, sua agdo de percorrer uma paisagem, que parece
sempre se estender com o movimento panoramico da camera. Esse proprio movimento ¢é
um detalhe a ser percebido simultaneamente as sonoridades contrastantes no corte de um
plano a outro. Sdo planos de duragdo mais longa que levam o observador a fruir a
movimenta¢cdo de Amina entrando e saindo do campo da imagem antes da execu¢do do
corte. Eles sdo propositalmente um excesso dentro de uma légica da narratividade classica
do cinema, pois o caminho de Amina ndo necessariamente fornece informagdes essenciais
a um percurso dramatico do filme. desse for analisada segundo uma ldgica narrativa
industrial, principalmente a estadunidense, essa sequéncia ¢ repleta de redundancias, pois
j4 compreendemos, por meio de outros elementos, que a personagem fez um percurso
longo. Somente apos essa sequéncia, quando vemos Amina retornar ao portdo do qual
saiu, que nos daremos conta de que o quintal-oficina do inicio do filme é também sua

casa.

Esses planos alongados — que muitas vezes se estendem num movimento
panoramico que acompanha a caminhada de Amina e expandem a paisagem — vao
trazendo os mundos que compdem a cidade N’Djamena conjuntamente a0 mundo de
Amina: os bairros, as avenidas, os comerciantes, os veiculos. Amina ¢ abracada pela
arquitetura do bairro, pelas ruas de terra, pelas vegetacdes, pelas diversas barraquinhas de
mercadores no acostamento da avenida que se acumulam no canto direito do quadro,
assim como pelas motos enfileiradas na (provavel) oficina do homem com o qual Amina
negocia. Todos esses elementos constroem, conjuntamente, o contraste sonoro entre um

espacgo € outro.

“Enquanto a narrativa cldssica ocidental tende a valorizar enredos em que a
realizagdo pessoal da personagem ganha destaque na narrativa, nas culturas (narrativas)
africanas, consideram a pessoa como parte de uma comunidade” (Lima, 2020, p. 114). A
montagem dessa ¢ guiada pela exploragao dos efeitos de presenca manifestados, que vao
trazendo elementos das narrativas orais da tradicdo africana, implicando o corpo de
Amina com os outros corpos de N’Djamena: “logo, estar em harmonia e equilibrio com
a comunidade, ¢ um aspecto que precede a conquista individual revelando uma relagdo

de interdependéncia entre os sujeitos” (Lima, 2020, p. 114).
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Na maneira de Mahamat Saleh-Haroun nos conduzir por meio dos planos e suas
composi¢des, nos quais ha uma encenagdo (mise en scene) mais concentrada na
mobilizagdo de afetos do que numa urgéncia do que ¢ importante enquanto informagao
dramatica, a “desconstru¢do” (Mello, 2017)8! é ativada. Afinal, as regras da narratividade
classica dao espaco a outro modo de narrativa relacionado as tradi¢des orais de matriz
africana. “Além da dimensao espacial, outra estratégia que se contrapde a uma abordagem
mais individualista na narrativa ¢ a escolha por enquadrar a personagem como parte de
um grupo, contextualizando e situando a sua trajetoria na comunidade” (Lima, 2020, p.
114). O modo descentralizado de Haroun conduzir as a¢gdes em cada plano esta ligado a

esse aspecto coletivo da implicagdo dos corpos.

Mahamat Saleh-Haroun nao apresenta as dimensdes politicas e culturais do Chade
através de didlogos, mas as torna sensiveis na confluéncia entre corpo na imagem, corpo
do filme e corpo do observador. Ha a exaustdo de Amina em razao do longo percurso que
faz a pé; hd a condicdo marginalizada da mulher mugulmana numa sociedade
conservadora e patriarcal, sendo ela uma mae solteira; ha os contrastes de classes no
Chade. Porém, tudo isso coexiste com as diversas preseng¢as que chamam a nossa aten¢ao
nos espagos percorridos por Amina, pois seu corpo estd implicado nesse espaco e o ocupa,
implicando, simultaneamente, o corpo do filme e o do observador com o mundo. Esse ¢
um importante procedimento de deslocamento de uma concepgdo de cinema industrial,
estadunidense-europeia, para um cinema da cultura, um cinema das “extremidades”

(Mello, 2017).

Também podemos ativar, agora, o vetor da “contaminagdo” (Mello, 2017), em
razao de como o corpo do filme e o do observador sao contaminados pelas manifestagdes
de “efeitos de presenca” (Gumbrecht, 2010) ligados com o mundo — desde os menores
sons até¢ a amiga de Amina que surge no canto do enquadramento e a chama pelo nome,
passando pelas barraquinhas de comerciantes no acostamento da avenida. Sdo elementos
que, conforme Morgana Gama de Lima comenta, performam um enquadramento do
personagem dentro de um grupo, performam a implica¢do dos corpos. Nesse sentido, o

plano cinematografico assume seu transbordamento por presencas que vém de fora ou

81 «Os procedimentos desconstrutivos giram em torno da desmontagem de um significado para se obter
outro. Evocam, em um primeiro momento, a negacdo de um estado ¢, em um segundo momento, a reversao,
ressignificag@o e expansdo de seus limites criativos” (Mello, 2017, p. 14).
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que se mobilizam no campo da imagem. Sao elementos dispersivos que contribuem para

a implica¢do dos corpos com o mundo.

“Lingui” ¢ um termo chadiano que representa uma tradi¢do de altruismo; uma
resiliéncia coletiva diante de provagdes catastroficas” (Erlich, 2021). Em portugués, ¢
traduzido como obrigagdes sagradas. Estamos falando de um filme no qual Amina e sua
filha, Maria, tentam ser e estar com seus corpos “outra-mente” (Silva, 2019), livres de
significagdes patriarcais, a0 mesmo tempo que lidam com as subjugagdes moralistas de
uma sociedade predominantemente mugulmana. Podemos afirmar isso também na relagao
de Amina e Bintou, cuja maneira de vender os fogdes provoca uma ambiguidade: nunca
sabemos se as duas possuem uma competitividade amigavel ou se elas sdo soécias,
executando uma estratégia para garantir a venda. E uma ambiguidade provocada quando
reparamos que Bintou sempre espera o final da negociacdo de Amina, para tentar vender
seu fogdo uma competitividade amigével. Principalmente no final da primeira sequéncia,
o ser e estar “outra-mente” (Silva, 2019) dos corpos de Amina e Bintou sdo
presentificados, quando as duas mulheres param para descansar, deixam os fogdes ao
lado, escutam musica e uma delas, Bintou, danca e, finalmente, os planos gerais nos
permitem visualizar seus rostos e outros gestos de seus corpos (mesmo que ainda

distantes).
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Figura 80. Acesso para a sequéncia analisada acima.
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Isso fica ainda mais explicito numa outra parte da sequéncia, quando Maria chega
sem dar sinal, ¢ Amina vai verificar o que h4 de errado com a garota. Amina, entdo,
persegue Maria até seu colégio, num percurso que repete varias entradas e saidas de
quadro do corpo de Amina ao atravessar ruas e avenidas. No colégio, Amina descobre
pela diretoria que hd uma suspeita de que Maria esteja gravida, o que pode resultar na
expulsdo de sua filha. Isso desemboca numa outra sequéncia, na qual Amina confronta

sua filha, desembocando na fuga de Maria.

Olharemos, agora, a sequéncia do filme de Mahamat Saleh-Haroun que tem inicio
no momento em que Amina confronta sua filha, Maria, por saber que esta esta gravida.

Maria, num rompante, corre e foge de casa. A partir da fuga de Maria, o filme se divide

em uma montagem paralela.

Figura 81. Frame de Lingui (Chade, 2021). Um plano geral mostra Maria correndo pelo quintal e abrindo o portdo.
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Figura 82. Frame de Lingui (Chade, 2021). Vemos um plano geral em travelling que acompanha Maria correndo pelas
ruas terrosas do bairro. Posicionada de perfil para a camera, vemos a maneira veloz como Maria alterna seus bragos e
pernas conjuntamente com a paisagem que se borra, devido ao seu movimento.

Figura 83. Frame de Lingui (Chade, 2021). Voltamos a Amina, num primeiro plano, limpando suas lagrimas no tecido
de seu hijab.



Figura 84. Frame de Lingui (Chade, 2021). No plano geral seguinte, Amina atravessa a avenida em
diregdo ao acostamento e observa os portdes da escola.

Figura 85. Frame de Lingui (Chade, 2021). Este plano geral quebra o eixo do anterior, pois capta a
movimenta¢do de Amina vindo no sentido da esquerda para a direita do quadro. Amina corre pela
calgada proxima a escola com o celular em maos, também acompanhada por um travelling. Vez ou
outra ela olha para tras.

Figura 86. Frame de Lingui (Chade, 2021). Amina surge da multiddo e atravessa outra avenida,
parando no limiar entre uma pista e outra.
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Figura 87 e 88. Frame de Lingui (Chade, 2021). Amina novamente atravessa uma outra
avenida, tirando o celular do ouvido e o guardando, agora num plano médio em travelling.
Amina caminha na extremidade direita do quadro, préoxima a cdmera, quase saindo dele.
Seu corpo balanga junto aos seus passos apressados. Enquanto Amina desacelera e
caminha no centro da avenida, na divisoria entre as duas pistas o travelling se afasta dela,
transformando a imagem num plano geral. Amina olha algumas vezes para as pessoas na
outra margem da avenida.

Figura 89. Frame de Lingui (Chade, 2021). Um plano inteiro (ou americano), com a
camera trémula na mao, acompanha Amina (de costas para a camera) até ela parar aos
tropegos.
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Figura 90. Frame de Lingui (Chade, 2021). Close-up do rosto de Amina, que respira
ofegante. Ela movimenta a cabega da esquerda para direita e da direita para a esquerda,
observando o fora de campo. Seu rosto se ergue bem proximo a camera.

Figura 91. Frame de Lingui (Chade, 2021). Por um plano geral, em contraplongée, vemos
um viaduto alto e, nele, Maria, que parece caminhar no topo de um abismo. Os tons
amarelados do filme sdo bastante alterados nesse momento, ganhando coloragdo mais
puxada para o laranja, indicando o entardecer.

Figura 92. Frame de Lingui (Chade, 2021). Outro plano geral mostra Maria, de bracos
cruzados, na extremidade direita do quadro, proxima a um cérrego amarelo, que preenche
quase todo o campo da imagem. Maria, na contraluz, tem apenas o contorno de seu corpo
iluminado. Vemos seu vestido alargado, com a alga caida e seu cabelo bagungado, que
ela arruma com a mao.
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Figura 93. Frame de Lingui (Chade, 2021). E um plano-sequéncia que mostra uma festa
noturna numa piscina com agua azul-escura e rosada pelas luzes da festa repleta de jovens
da idade de Maria, vestindo roupas de banho. Ele inicia num plano geral que os mostra
dangando préximos a uma mesa. Num ¢/t down, a cdmera mostra outros jovens nadando
na piscina.

Figura 94. Frame de Lingui (Chade, 2021). Outro plano-sequéncia que, por meio de um
plano geral, mostra uma jovem conversando com outro jovem na piscina. Ela se afasta
do mogo e nada até o centro da roda de outro grupinho, levando a cdmera consigo numa
panoramica. O grupo de jovens conversa com ela.

Figura 95. Frame de Lingui (Chade, 2021). Primeiro plano do rosto de Maria que reflete
as luzes azuis e rosadas da festa. Ela observa todos da festa enquanto caminha.
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Figura 96. Frame de Lingui (Chade, 2021). Plano-sequéncia que se inicia num plano
geral, mostrando duas garotas conversando. Uma delas olha em diregdo a camera e
aponta para o fora de campo. A outra olha e fica muito feliz. Ela corre balangando os
ombros e os bragos, conduzindo o movimento panoramico a acompanha-la, e contorna a
piscina até chegar proxima a Maria. Nesse momento, o plano vira um primeiro plano da
jovem, escondendo o rosto de Maria. O cabelo da jovem estd molhado, cheio de gotas
de 4gua. Ela conversa sorridente com Maria, perguntando se ela estd bem e se deseja
beber algo. Maria responde e a garota sai de quadro para buscar dgua. A cémera
novamente faz um movimento, agora trazendo o rosto de Maria para o primeiro plano e
tirando a piscina de quadro. A jovem retorna para dentro do quadro e traz dgua para
Maria. Ela pergunta se Maria esta gravida. Maria se enfurece, diz que ndo, larga o copo
de 4gua e segue até sumir no background do primeiro plano. A jovem fica de costas para
o quadro, mostrando suas costas molhadas.

Figura 97. Frame de Lingui (Chade, 2021). Plano médio em contraplongée, que mostra
Amina orando, de hijab, com as maos sobre a chama de uma vela. A imagem ganha mais
presenca de zonas de sombra. Vemos apenas alguns tragos do rosto de Amina.
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Figura 98. Frame de Lingui (Chade, 2021). Também numa imagem repleta de regides ensombrecidas, um
plano-sequéncia, com camera na mao, acompanha Amina sair de seu portdo e bater no portdo do vizinho,
Brahim. A camera permanece num plano médio, que apenas mostra o rosto de Amina. Ela diz ndo encontrar

Maria e pergunta se ele pode ajudar a encontré-la, mas ele ndo responde. Amina, entdo, se afasta e caminha
até seu portdo.

Figura 99. Frame de Lingui (Chade, 2021). Um plano geral iluminado apenas pelos focos das lanternas de
automoveis mostra o hijab colorido de Amina caminhando no centro da avenida, no acostamento entre pistas.
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Figura 100. Frame de Lingui (Chade, 2021). Amina, num plano geral e ainda iluminada apenas pelas lanternas
dos automdveis, atravessa o0 mesmo viaduto que Maria atravessou, mas indo na dire¢do contraria.

Nessa sequéncia do filme Lingui, a montagem apresenta agdes de Amina e Maria.
As imagens, a0 mesmo tempo que separam mae e filha em espago-tempos de planos
diferentes, colocam as duas mulheres lado a lado, proximas uma da outra. A relagdo entre
planos ¢ a relacdo estabelecida entre Amina e Maria, a agdo e reagcdo dos seus afetos
presentificados em cada plano. A montagem paralela, nessa sequéncia, menos que criar
altas expectativas sobre o destino das duas e pontuar a consumagdo desse climax,
materializa os lagos de duas mulheres mugulmanas resistindo a uma sociedade patriarcal
e moralista; ndo estd em fun¢do da conjuncao, mas da digressdo. Digressdo essa que lanca
Amina e Maria em varias camadas da sociedade de N’Djamena. Saimos do bairro de
Amina para uma avenida noturna barulhenta e movimentada, pela qual Maria caminha, e
depois para uma festa na piscina, na qual varios adolescentes vestem roupas de banho e
se movimentam nadando de um canto a outro, em contraste com Maria, que usa um longo

vestido.8?

82 Observamos, com isso, uma montagem alternada que tensiona o fluxo da narratividade que “se d4 no
plano da visualidade e encenagdo, mas também no plano da duragdo deste insert, que também altera a
experiéncia temporal proposta pelo fio narrativo” (Baltar, 2023, p. 13-14), na medida em que os planos
destrinchados na nossa analise sdo explorados nas suas poténcias enquanto presengas, ou seja, enquanto
planos autonomos. Ou, como Baltar (2023) argumenta, enquanto “inserts” —em razao de levar o observador
a frui-lo pelos seus detalhes visuais e sonoros que os separam de um fluxo narrativo. Detalhes alavancados
desde os menores: personagens ou outros corpos secundarios que descentralizam nossa aten¢do do
personagem principal, objetos e cores da cenografia ou da iluminagdo, a propria dindmica da encenagao de
movimentar o que entra € o que sai do campo da imagem, o que vemos € ndo vemos.
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Em termos estruturais, ha determinadas caracteristicas apresentadas nas
narrativas filmicas que sdo comuns aos contos orais, entre elas, o uso
de digressdes ou pausas na historia principal, resultando em narrativas
ndo-lineares, fragmentadas, cujos significados sdo construidos em
camadas. Tal caracteristica, em virtude do periodo em que tais filmes
africanos emergiram, ndo raro, foram relacionadas as vanguardas
cinematograficas euro-americanas (Thackway, 2003, p. 78), mas o que
se percebe € que era uma atualizagdo de um aspecto familiar as culturas
africanas. (Lima, 2020, p. 116)

Esta reflexdo de Morgana Gama de Lima (2020), que parte dos estudos das
oralidades dos Griots nas culturas e sociedades africanas e sua influéncia nos cinemas
dos paises africanos, traz o importante argumento de que a ndo-linearidade e
fragmentacao das narrativas nos cinemas de paises africanos parte dos contos orais dessas
culturas, mais do que influéncias “euro-americanas” (estadunidenses-europeias). As
culturas dos paises africanos, por sua vez, tinham os Griots como os transmissores dos
saberes presentes nesses contos. Por mais que possamos enxergar, em certos cinemas
ocidentais, operacdes narrativas ndo-lineares semelhantes, os cinemas de realizadores de
paises africanos, nos quais Lingui se insere, demonstram suas fundag¢des na oralidade dos
Griots. Em Lingui, podemos observar esta atualizacdo de aspectos ligados as culturas
africanas, pensada por Lima (2020), no modo distintamente dispersivo de Mahamat
Saleh-Haroun implicar o corpo dos observadores com a narrativa, instaurando “a
condi¢do incerta sob a qual fudo que existe ¢ uma expressdo singular de cada um e de

todos os outros existentes atuais-virtuais do universo” (Silva, 2019, p. 46).

Dito isto, a montagem paralela de Lingui estd mais relacionada a um pensamento
da “energia do intervalo” (Faucon, 2014), visando o movimento do “intervalo” entre um
plano e outro, explorando as temporalidades diferentes que envolvem os corpos de Amina
e Maria em seus atos de fuga e de busca. Como também potencializando o carater
dispersivo da narrativa, que corporifica as digressdes e divagacdes dos contos orais
africanos. Com isso, a montagem desenha menos um paralelismo que explica as inten¢des
das acOes das duas mulheres em direcdo a um ponto de chegada. E desenha mais a
implicagdo dos corpos das duas mulheres (Amina e Maria) com os nossos, explorando as
diferentes presencas de seus corpos, que pedem ao plano, consequentemente,
temporalidades com diferentes modulagdes. Tal discussdo acerca da implicacdo dos

corpos ainda serd desdobrada ao longo do capitulo 7.
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Portanto, vamos ficar, por ora, com a seguinte reflexdo: 1) Toda a sequéncia de
Lingui descrita até aqui, que se estende por aproximadamente 40 minutos do filme, segue
uma logica da estética cldssica do cinema, na qual o emprego da relacdo de plano e
contraplano pela montagem (presentes tanto na primeira parte da sequéncia quanto nas
outras) constréi uma continuidade narrativa linear da agdo. 2) Os 40 minutos iniciais de
Lingui possuem, também, uma fun¢do narrativa dentro do filme, pois, aos poucos, nos
apresentam Amina como uma comerciante trabalhadora e mulher mugulmana, numa
sociedade patriarcal, que sustenta sua filha de 15 anos. 3) Ademais, apresentam um ponto
de virada instaurado pela gravidez escondida por Maria e o desejo dela de abortar. 4)
Apesar de tudo, o filme de Mahamat Saleh-Haroun executa, lentamente, um
tensionamento dos procedimentos da estética classica do cinema por meio de uma
montagem pensada na “energia do intervalo” (Faucon, 2014), explorando os regimes de
presenga tipicos dos aspectos narrativos ligados com as tradi¢des orais de matriz africana

pensadas por Morgana Gama de Lima (2020). 33

8Muitos dos aspectos aqui comentados também dialogam com as contextualizagdes da estética
contemporanea no cinema do século XXI trazidas no capitulo 2, nas quais utilizamos as concepgdes de
“narrativas sensoriais” (Gongalvez, 2014) e “realismo sensorio” (Vieira Junior, 2022) para melhor comentar
essa predomindncia sensorial no cinema contemporaneo, que cinde relagdes com as estéticas classica,
moderna e pés-moderna no cinema. Inclusive, podemos relacionar, com os regimes de presenga explorados
por Lingui, as discussdes em torno dos elementos sensoriais que suspendem a narratividade de um filme, a
exemplo do que de Denilson Lopes Silva (2014) discorre sobre os “afetos pictoricos” presentes nas
composig¢des imagéticas ou do que Cynthia Gomes Calhado (2018) discorre sobre o emprego do “figural”
na linguagem cinematografica (Cf. Neme, 2021). Porém, nesta pesquisa de doutorado, quero direcionar
essas discussdes para uma nova camada que apresentarei ao longo do presente capitulo, mesmo que ainda
reutilize alguns autores ja presentes na minha bibliografia de mestrado.
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Figura 101. Acesso para a sequéncia analisada acima.

Mas o que precisa ser desordenado? E o que pode surgir apo6s a explosao
definitiva do continuum da Historia? Como podemos criar um mundo
de reconhecimentos reciprocos? Ou, ainda, o Mundo Implicado como
proposto por Denise Ferreira da Silva — no qual ndo basta que o
reconhecimento seja reciproco, mas que se estabelecam outras formas
de conhecer e reconhecer no qual a propria ideia de humanidade ¢ posta
em xeque? E como as imagens cinematograficas podem realizar essa
travessia? (Santos, 2020, p. 13)

Aonde queremos chegar com essas observagdes? Por meio de quais elementos o
longa-metragem de Mahamat Saleh-Haroun desordena o “mundo ordenado” e estabelece
“outras formas de conhecer e reconhecer no qual a propria ideia de humanidade ¢ posta
em xeque” (Santos, 2020, p. 13)? Lingui apresenta uma narrativa induzida por regimes
de presenca na articulagdo das imagens e sons, por meio da montagem, que nao nos leva
a ter um julgamento Unico sobre ela, como, por exemplo, a de uma mae sofredora em
busca de salvar sua filha. Vemos Amina enquanto uma mulher negra mugulmana que esta
emaranhada em diversas condi¢des que atravessam seu corpo (amiga, comerciante, mae,
trabalhadora, mulher mugulmana), tanto nas suas alegrias quanto nas suas tristezas. Mas
essas condi¢des ndo se fixam em uma significagcdo que determina o corpo de Amina num
sempre-ja dos esteredtipos da mulher preta ou na chave da “diferenga cultural” (Silva,
2022a), que estaria em funcdo de tornar o corpo de Amina exotico para o publico

ocidental através do que ¢ estranho aos olhos dos observadores brancos. Podemos dizer
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que o filme apresenta a personagem de Amina a partir de condi¢des variadas, ndo
induzindo a um julgamento nico ou a maneira especifica de o observador encarar a

personagem.

O longa-metragem Lingui, por nos implicar nas situagdes vividas por Amina e
Maria e por nos colocar em contato com as presengas de seus corpos e dos corpos de
N’Djamena, no Chade, traz a “poética negra feminista” (Silva, 2019) na “capacidade
criativa que a Negridade indexa, sua capacidade de expor e dissolver a separabilidade”
(Silva, 2019, p. 96). Consequentemente, reivindica o “valor” expropriado dos corpos
racializados por recusar uma significacdo branca cisheteropatriarcal dos corpos de Amina
e Maria, mesmo nos momentos do filme em que seus corpos expdem a violéncia a partir
do estupro que resultou na gravidez de Maria ou na puni¢do, com as proprias maos,
realizada por Amina contra Brahim (o estuprador). Nesses momentos, a “poética negra
feminista” (Silva, 2019) atua movendo a “indecidibilidade” do corpo da mulher preta a
seu favor, no sentido de cancelar a significacdo patriarcal, o ato de decisdo da “forma-
patriarca” (Silva, 2021) que a coloca como um nada, um objeto. Lingui, ao trabalhar
aspectos dos “cinemas das implicagdes dos corpos”, recupera a distingdo entre “carne” e
“corpo” nos momentos de sofrimento de Amina e Maria, de modo a recordar “como a
ameaca de violéncia estd no cerne do programa politico moderno” (Silva; Nazareno,
2022, p. 138) e frustrar um novo reordenamento do “mundo ordenado” pelo “sujeito

universal pds-iluminista” e sua “razao”.

Assim, o filme potencializa a recusa das tentativas de significa¢des a partir de uma
perspectiva branca cisheteropatriarcal, principalmente daquela da mulher preta
condenada ao sofrimento. Nos procedimentos de todas as sequéncias destrinchadas, ¢
possivel apontar como os “cinemas das implicagdes dos corpos” tensionam regimes de
representacdo no cinema ao explorarem um modo de articular planos e enquadramentos,
através da montagem, que se encontram em fun¢ao dos regimes de presenca das imagens
e sons. Desse modo, traz as relagcdes implicadas dos corpos no filme, do “corpo filmico”
(Baltar, 2023) e do corpo do observador, que s3o mais préximos de um eixo que encarna

“o real do mundo, suas alteridades, seu cotidiano e intimidade” (Baltar, 2023, p. 15).

Os “cinemas das implicagdes dos corpos”, nesse sentido, posicionam as

ferramentas da estética classica do cinema nas suas “extremidades” (Mello, 2017). Afinal,
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ele parte tanto da “desconstru¢cdo”, no campo das estruturas narrativas classicas do
cinema, quanto da “contamina¢do” (Mello, 2017), no que tange as maneiras de implicar
os corpos do filme e do observador. Desse modo, os regimes de representacao tensionados
pelos regimes de presenca no cinema desestabilizam o controle da narratividade classica
sobre a significacdo dos corpos e a experiéncia provocada no observador. H4 uma
ressignificagdo produzida pelo deslocamento da narrativa cldssica para uma narrativa
sensoria ligada a elementos das tradicdes orais de matriz africana, abrindo-se,
consequentemente, as dimensoes relacionais da imagem no cinema, nas quais se inserem
nosso conceito operacional dos “cinemas das implicagdes dos corpos”. A transformagao

de um cinema industrial em um cinema da cultura.

O que investigamos nesta subsec¢ao, todavia, ¢ apenas um primeiro passo nos modos
como os “cinemas das implicagdes dos corpos” presentificam um “mundo implicado” pela
experiéncia estética cinematografica provocada no corpo do observador. Resumidamente, o
que demonstramos com a analise da sequéncia inicial de Lingui ¢ como o filme se utiliza de
uma narrativa de apresentacdo, aparentemente atrelada as ferramentas da narratividade
classica no cinema, para tensionar tais ferramentas com planos que permitem se prolongar na
exploracdo dos regimes de presenga. Seguindo com o objetivo de aprofundar os modos pelos
quais os “cinemas das implicagdes dos corpos” presentificam um “mundo implicado” no
cinema, no proximo capitulo desdobraremos mais algumas sequéncias do longa-metragem

Lingui antes de nos deter na anélise do filme Geada de Netuno (Ruanda, 2021).
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CAPITULO 7
MUNDO IMPLICADO E SEUS CORPOS:
ESTUDOS EM GEADA DE NETUNO (RUANDA, 2021)
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O emaranhado da implicagdo, onde os seres existentes apresentam-se como
“expressoes singulares de cada um dos outros existentes e também do fudo implicado em
que/como elas existem, ao invés de como formas separadas que se relacionam através da
mediac¢do de forcas” (Silva, 2019, p. 43), ¢ uma condi¢ao que foi velada pelas construgdes
do “sujeito universal” que privilegiou a “episteme dirigente” do corpo branco, cis-
heterossexual e patriarcal. Esse corpo hegemonico precisa se implicar, deslocar-se da
posicao de referéncia e ser engolfado no emaranhado dos corpos que racializou e nomeou
de “outros”. Os “cinemas das implicagdes dos corpos” exploram experiéncias estéticas
que buscam implicar o corpo do observador, conforme observamos na sequéncia que

compde os minutos iniciais do filme Lingui (Chade, 2021).

O que os estudos de Denise Ferreira da Silva — assim como de outros autores e
autoras que referencio nesta pesquisa — levam-nos a perceber € que o “mundo implicado”,
apesar de ser algo a ser buscado na desconstru¢do de valores hegemonicos, ndo ¢ um

mundo que precisa ser inventado ou construido, mas que ja existe e ¢ habitado por nos.

Quando olhamos para os corpos na experiéncia real de mundo, por meio das suas
acdes cotidianas, ¢ possivel visualizar a implicacdo, no sentido de que todos os corpos
estdo em relagdo. Ao olharmos as relagdes sociais fora dos enunciados brancos, europeus
e patriarcais que dominam o pensamento do ‘“‘sujeito universal”’, expdem-se as
fragilidades da linha que separa o corpo hegemdnico e seus outros ameagadores. Vemos
“a condi¢do incerta sob a qual fudo que existe ¢ uma expressao singular de cada um e de

todos os outros existentes atuais-virtuais do universo” (Silva, 2019, p. 46).

Os “cinemas das implicagdes dos corpos”, de modo semelhante aos “cinemas das
espirais do tempo”, produzem seus tensionamentos por permitir a predomindncia de
experiéncias estéticas voltadas a provocar sensagdes e afetos. A implicacdo dos corpos,
conjuntamente a implicagcdo do corpo do observador, estd relacionada a esse aspecto.
Como exposto por Mariana Baltar, os afetos também sdo mobilizados no corpo do filme
— ou, como ela nomeia, “corpo filmico” — enquanto eventos “onde os gestos, instantes e
passagens desviam nosso olhar e sensagdes” (Baltar, 2023, p. 17). O afeto chama o
observador, portanto, a relagdo e a implicacdo, ja que estd “intimamente associado a forca

da expressdo da performance do corpo como presenga no filme, mas também o filme
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como corpo no sentido do poder de mobilizagdo (e afetagdo) do encontro entre corpo-

filmico e corpo de espectador” (Baltar, 2023, p. 16-17).%

Recuperemos, brevemente, uma outra sequéncia do mesmo longa-metragem
discutido no capitulo 6, Lingui (Chade, 2021), na qual a personagem Amina recebe a
visita de sua irma, Fanta. As duas ndo se falam ha muitos anos e, durante o didlogo entre
elas, somam-se planos em close-up de Maria (filha de Amina), que escuta a conversa. O
close-up de Maria ¢ adicionado a sequéncia enquanto um “efeito de presenca”
(Gumbrecht, 2010; 2014), ja que o plano (do rosto de Maria) traz a presenga de seu corpo.
O corpo de Maria manifesta gestos faciais enquanto demonstra alguns dos procedimentos
do filme para materializar, a nds observadores, uma rede de afetos entre mulheres, pois
esse close-up, colocado em relacdo com os planos de Amina e Fanta, apresentam essas
mulheres como se estivessem lado a lado — ainda que separadas espacialmente, em planos
diferentes e seus respectivos enquadramentos. Nessa sequéncia, a articulagcdo dos planos
cinematograficos em fun¢do dos regimes de presenga produz imagens que presentificam
o ato/gesto de estar ao lado de alguém: o afeto que conduz o apoiar de uma mao no ombro,
o abracar, o segurar de uma mao na outra. H4 uma implicagdo reciproca entre elas. A

expressao “lingui”:

[...] ¢ um termo chadiano que representa uma tradi¢do de altruismo;
uma resiliéncia coletiva diante de provacdes catastroficas. Quando um
grupo de jovens, sem dizer uma palavra, resgata a adolescente Maria
[...] do leito de um rio apos ela tentar se afogar, isso € /ingui. Quando
a mae de Maria, Amina [...], concorda em ajudar sua irma afastada em
um momento de crise irrevogavel, isso ¢ /ingui. Quando a escola de
Maria, com medo de como as fofocas possam repercutir sobre eles,
expulsa a menina no minuto em que descobrem sua condi¢ao delicada...
¢ por isso que o /ingui é tdo necessario. (Ehrlich, 2021)

8 E por tais motivos que eu, enquanto autor desta tese, me arrisco em certos momentos a detalhar a
articulagdo cinematografica em planos e enquadramentos, pois, no isolamento desses planos, podemos
perceber o quanto eles sdo tensionados fora da sua utilizagdo no cinema classico enquanto decupagem.
Podemos perceber também a composi¢gdo, o movimento de camera, entre outras ferramentas
cinematograficas que sdo tensionadas ao serem pensadas nas suas poténcias de presenca enquanto corpos
provocadores de afetos e sensagdes — um “corpo filmico” segundo Baltar (2023). Embora possa se
assemelhar a um procedimento estruturalista, na verdade realizo esse detalhamento em fungdo da
“abordagem das extremidades” (Mello, 2017), na medida em que o destrinchamento dos planos que
articulam uma sequéncia permitem-me ver os modos pelos quais essa articulacdo nos expde a zonas
fronteirigas que ressignificam o cinema e as diversas experiéncias estéticas que nos levam a pensar as inter-
relagdes entre o corpo no filme, o corpo do filme e o corpo do observador.
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Este capitulo propde-se, primeiro, a aprofundar o conceito de relagdo por meio de
Achille Mbembe (2020), com as “politicas da inimizade”, e Edouard Glissant (2021), com
a “poética da relagao”. Num segundo momento, ainda amparados pelo pensamento de
Glissant, compreenderemos que as relagdes também podem se dar pelo ndo desvelamento
dos corpos, pela sua recusa em serem interpretados. E o conceito de “opacidade”

(Glissant, 2021), que complementa a “poética da rela¢ao”.

7.1 “Mundo implicado” e corpos em relagédo

Nesta tese, selecionamos para analise filmes que desordenam o tempo historico
que rege o “mundo ordenado” (Silva, 2019) do “sujeito universal” e sua “razao”, abrindo

camadas que apresentam a implicagdo dos corpos.

Como trazido por Nei Lopes e Luiz Antonio Simas (2022, p. 17), as filosofias
ligadas as tradi¢des africanas “tém em comum a particularidade de entenderem o
Universo ndo como uma entidade estavel, fixada no ser, mas como um organismo em
constante transformagao e crescimento”. Em outras palavras, uma relagdo implicada, pois
a compreensao de Universo enquanto uma entidade instavel ndo fundada na fixidez do
ser conduz a compreensdo de um Universo onde cada poténcia, agindo e reagindo a outra
poténcia, ¢ importante para a manutencdo do movimento e da transformag¢do. Logo,
enxergar a importancia de cada poténcia no Universo leva a nos reconhecer inseridos ou
envoltos no/pelo coletivo (de poténcias diversas). O corpo humano, vegetal, mineral,
animal, os fendmenos naturais e tudo com o que nos envolvemos ¢ fundamental ao
movimento da vida, a sua dinamicidade. Todos os seres e seus corpos compartilham da

mesma energia vital.

Os saberes que enxergam as relagdes do individual com o coletivo, nas filosofias
africanas, sdo constantes. Existe uma concepg¢ao presente nelas que, segundo Nei Lopes
e Luiz Antonio Simas (2022), ndo ¢ absoluta, mas pode ser compreendida “como uma
regra geral”. “Elas ndo se baseiam em uma decisdo divina que proibe certas agdes € as
transforma em ‘pecados’. Na praxe africana, o mal ¢ o que prejudica os outros, o que
ameaga a paz e a sobrevida do grupo” (Lopes; Simas, 2022, p. 19). Dentro desta ética

fundante, a ancestralidade também se faz presente:
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No pensamento ancestral africano, o Ser Supremo, o Criador do
Universo, permanece muito distante. Ele ndo se preocupa com a ordem
moral, cujos guardides sdo os ancestrais, que modelam condutas e
eventualmente enviam puni¢des aos descendentes que ndo os respeitam
(Lopes; Simas, 2022, p. 19)

Tal perspectiva que vislumbra a experiéncia de nossos corpos implicada em
corpos diversos, além do nosso, diz respeito ao conceito de “cinemas das implicagdes dos
corpos”. Para compreender exatamente o que € estar implicado ¢ necessario entender uma

concepeao da palavra “relagdo” nas filosofias de matriz africana:

Nas tradi¢Oes africanas antigas, por exemplo, o ponto de partida da
interrogacdo sobre a existéncia humana ndo ¢ a questdo do ser, mas a da
relagdo, da implicagdo reciproca, isto €, da descoberta e do reconhecimento
de uma outra carne além da minha. E a questio de saber como sempre me
transportar a lugares distantes, simultaneamente diferentes do meu lugar e
implicados nele. Nessa perspectiva, a identidade ¢ uma questdo ndo de
substincia, mas de plasticidade. E uma questdo de co-composicdo, de
abertura para o outro lugar de uma outra carne, de reciprocidade entre
multiplas carnes e seus multiplos nomes e lugares. (Mbembe, 2020, p. 55)

Achille Mbembe (2020) apresenta os aspectos gerais dos pensamentos de matriz
africana, que olham o mundo em correlagdo constante entre o coletivo e o individual, para
engatar sua critica as varias dimensdes das “politicas da inimizade”. O autor discute relagdes
geopoliticas contemporaneas que buscam a manuten¢ao de um poder hegemodnico através de
acOes que alimentam a guerra e a perpetuacdo da imagem ameacgadora do “outro” (ndo
branco, ndo europeu). Afinal, para criar a ideia de um inimigo a ser combatido, ¢ necessario
neutralizar qualquer pensamento capaz de conduzir o reconhecimento do “outro” em nos ou
qualquer indicio que explicite tragos de relagdes com o “outro”. Somos “seres fronteiricos”
(Mbembe, 2020), pois carregamos conosco tracos de diversos seres tidos como nossos
“outros”, “sujeitos estrangeiros” (Mbembe, 2020). Em outras palavras, a implicagdo de outros
corpos € inerente ao nosso. “A nossa, portanto, ¢ uma era de fortes vinculos narcisicos. A
fixacdo imaginaria com o estrangeiro, o mugulmano, a mulher que usa véu, o refugiado, o

judeu ou o negro desempenha, nesse contexto, fun¢des defensivas” (Mbembe, 2020, p. 57-

58).

Com Denise Ferreira da Silva (2022), mais adiante neste capitulo, veremos que esse

“forte vinculo narcisico” estd relacionado as significagdes delimitadas pelo pensamento
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universalizante do sujeito hegemonico branco, europeu, patriarcal, que, por meio de
enunciados e imagens, constroi as leis de um “mundo ordenado” (Silva, 2019) conforme sua
loégica. “Recusa-se a reconhecer que, na verdade, nosso ego sempre foi constituido por
oposi¢ao ao outro: um negro, um judeu, um arabe, um estrangeiro que interiorizamos, mas
de uma forma regressiva” (Mbembe, 2020, p. 58). As leis universalizantes deste “mundo
ordenado” contribuem para manter a experiéncia vivida de mundo através de oposicoes
orientadas a nos separar do nosso “outro” e para que nao enxerguemos nossas relagdes com
ele, responsaveis por nos implicar com outros corpos. “E isto justamente o que muitos hoje
se recusam a admitir, que, no fundo, somos feitos de diversos empréstimos tomados a sujeitos
estrangeiros e que, consequentemente, sempre fomos seres fronteiricos” (Mbembe, 2020, p.

58, grifos do autor).

Além de Achille Mbembe (2020), podemos enxergar a perspectiva descentralizada e
multipla da relagio no lugar da perspectiva centralizadora da unicidade do ser em Edouard
Glissant (2021), cujo conceito de “poética da relagdo” refere-se a relagdes que ndo se dao
exclusivamente pela interpretagao, pelo desvelamento ou por atos direcionados a determinar
ou definir fixamente significagdes sobre quaisquer elementos. Ou seja, visa relagdes que se

dao pela “opacidade”:

[...] o ato de se relacionar com o que se apresenta opaco, nao podendo ser
lido, iluminado ou desvelado. Em seu tratado de referéncia, Poética da
relagdo, Edouard Glissant enuncia uma concepgio matizada de opacidade
como uma forc¢a que impulsiona a comunidade e nos permite sentir através
da diferenga, mantendo a distingao (Campt, 2022, p. 21)

Em Lingui (Chade, 2021), de Mahamat Saleh-Haroun, nossa rela¢cdo com os corpos
de Amina e Maria se dao por “opacidades” que elas apresentam a nds, principalmente quando
recusam a significacdo branca cisheteropatriarcal. Essa opacidade se faz presente também
pela construcdo do filme ndo nos guiar em fun¢do do desvelamento, levando-nos a colocar
em suspensao a determinagdo de sentidos fixos sobre os corpos e as imagens. No nosso caso,
a determinacgao de sentidos fixos nas imagens de um filme que, consequentemente, direciona-
nos a determinar significagdes sobre os corpos presentes nesses filmes. Quando o operador
conceitual dos “cinemas das implicagdes dos corpos” busca expor, através da analise do
filme, as maneiras como as obras cinematograficas do Sul Global tensionam o encadeamento
causal norteado pela narratividade, ele pretende localizar como a articulagdo em imagens e

sons desses filmes interrompem a légica dessa causalidade voltada a determinar
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significacdes. Dito isso, uma das maneiras da causalidade ser confrontada e possibilitar a
dindmica das implicagdes que desordenam o encadeamento causal do filme ¢ por meio de
elementos que provocam o observador a se relacionar com as “opacidades”, com os “efeitos
de presenca” (Gumbrecht, 2010) do que ndo ¢ possivel ser completamente desvelado ou

interpretado, tal qual observado, anteriormente, em Lingui.

7.2 "Mundo implicado” e corpos em opacidade

Tina Campt (2022) observa a “opacidade” presente nas sonoridades e nos faz refletir
sobre suas poténcias relacionais. Para isso, ela rememora um processo doloroso vivido
durante a pandemia de Covid-19, que envolveu o adoecimento de sua tia, Ern, e de seu pai,
resultando no falecimento dos dois parentes. Tina Campt enxergava no sussurrar da tia € no
cantarolar do pai enunciados sonoros, que, apesar de quase inaudiveis e incompreensiveis,
tornavam-se poténcias tanto para uma abertura a0 mundo quanto para a prote¢ao e reacio
contra as violéncias do mundo. “Tanto o sussurro de minha tia quanto o cantarolar do meu
pai necessitavam de atencao para serem ouvidos, ou que nos inclindssemos para escuta-los”
(Campt, 2022, p. 22). As enunciagdes sonicas do pai e da tia de Campt convidavam a relagao.
A autora conta que sua tia utilizava o sussurro para dizer coisas que seu interlocutor nao
precisaria ouvir, mas que seriam necessarias. Para “joeirar algumas pessoas e deixar outras
entrarem”, sendo o sussurro “véu” e “adaga”, escudo e arma. “Minha tia carregava tanto a
dogura quanto a discri¢do de uma mulher negra do sul, perigosamente desarmante, que estava
acostumada a ser subestimada, mas que era totalmente capaz de transformar essa percepcao
errada em uma arma” (Campt, 2022, p. 22). “O cantarolar do meu pai, da mesma forma, era
um escudo de opacidade que, para ele, servia como um farol e um machado” (Campt, 2022,
p. 22). A autora comenta que o cantarolar do pai apresentava-se para proteger-se da solidao,
do medo e do desespero, como também para trazer emogdes nao ditas. Em ambas as pessoas,

ela enxerga relagdes ndo dadas pela transparéncia, e sim pela “opacidade”.

Campt (2022) comenta que as obras de arte e as imagens devem ser abracadas como
sons, nas suas frequéncias, de modo semelhante ao encontro dos nossos timpanos e corpos
com o som, que sdo tocados por vibragdes para que escutemos algo. Nessa logica, abragar as
imagens e obras de arte seria permitir a elas penetrar em nos. A concepgao de Campt pertence

ao que ela nomeia “black gaze” [olhar negro]:
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[...] é uma ideia um tanto contraintuitiva de frequéncia. Frequéncia é sobre
ressonancia e vibragdo, e eu a uso para descrever como nos conectamos a
imagens e a obras de arte, € como elas nos estimulam e nos movem. Para
mim, frequéncia ¢ um termo amplo que nos convida a pensar sobre os
multiplos registros sensoriais através dos quais respondemos as imagens.
(Campt, 2022, p. 27)

Para a autora, essas frequéncias e ressonancias sdo uma “resposta’ e uma “capacidade
de resposta” com as quais ela se sintonizou para sobreviver e se relacionar durante um periodo
de luto e perdas pessoais e coletivas. O luto, na leitura de Tina Campt, também apresenta
opacidades, em razdo de ser algo com uma temporalidade propria e que pede, junto a essa
temporalidade, um espago. Por isso o luto ¢ algo muito dificil de ser descrito ou representado,

escapando do campo da representagao.

Apesar disso, a opacidade do luto ndo nos torna mudos nem incapacitados.
A opacidade do luto nos energiza — e deve nos energizar. Acende a chama
da recusa, que testemunhamos em onda apds onda de presenca coletiva e
protestos, que ndo pode ser suprimida. Sua chama irreprimivel, sua queima
lenta e abrasadora ndo ¢ um inferno que se extinguira por sua propria
intensidade. Embora seja regularmente reduzida a cinzas, nunca sera
extinta. A opacidade do luto requer o trabalho, o cuidado e o trabalho da
luta. Requer uma ponte que ndo ¢ definida pela transparéncia ou por
qualquer unanimidade de proposito, objetivos ou aspiragoes. A opacidade
do luto no tempo e no espago da antinegritude exige que ocupemos o vazio
e 0 enchamos permanentemente e distintamente de fogo. (Campt, 2022, p.
31)

Tina Campt (2022), portanto, discute a opacidade através do luto, na sua poténcia de
forga criativa e de relacdo com o que ndo € possivel representar. “Opacidades podem
coexistir, confluir, tramando tecidos cuja verdadeira compreensdo estaria na textura dessa
trama e ndo na natureza de seus componentes” (Glissant, 2021, p. 220). Os “cinemas das
implicacdes dos corpos”, como em Lingui, dizem respeito a filmes que ndo privilegiam ou
almejam o desvelamento da trama, dos personagens, das imagens, mas a filmes que tramam
outros tecidos “cuja verdadeira compreensao estaria na textura dessa trama e ndo na natureza
de seus componentes” (Glissant, 2021, p. 220). Isto ¢, filmes que pedem para se relacionar a
partir do que seus corpos em opacidade apresentam nos seus “‘efeitos de presenca”, que se
dao na relagdo entre corpo no filme, corpo do filme e corpo do observador; nos transitos
infindéveis entre individual-coletivo, coletivo-individual. Na proxima subsecdo,
aprofundaremos as discussdes em torno da relagao e dos corpos em opacidade com as andlises

de Geada de Netuno.
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7.3 Geada de Netuno (Ruanda, 2021) e “cinemas das implicagdes
dos corpos”

Através do jogo de leitura da “abordagem das extremidades” (Mello, 2017b) vamos
nos aproximar de algumas sequéncias de Geada de Netuno para discutir mais algumas
camadas presentes nos “cinemas das implicag¢des dos corpos”. Geada de Netuno ¢ um filme
relacionado com a estética “afrofuturista”, na medida que ¢ uma ficgdo especulativa e
promove a compreensao do colonialismo e suas atualizagdes no mundo contemporaneo como
apocalipse (Martins, 2023, p. 78-90). Mas além desta dimensao do “afrofuturismo”, o filme
também explora a dimensdo do movimento que critica o tempo histérico fundado numa
perspectiva branca e europeia, ao reimaginar um mundo que ndo foi construido para a
populagdo negra, ao presentificar um mundo no qual a popula¢do negra se afirma fora das
significagdes hegemonicas brancas, (Martins, 2023, p. 91-98). Devemos observar, além do
mais, que Geada de Netuno ¢ um filme que se mistura com o género ficcional musical,
possibilitando toda uma camada de andlise ligada com as areas de estudo envolvendo musica,
teoria musical e performance musical. Dado nosso recorte, ndo iremos adentrar tanto neste

aspecto do filme.

Geada de Netuno (Ruanda, 2021), de Anisia Uzeyman (Mbazi, Ruanda, 1975) e Saul
Williams (Nova York, EUA, 1972), se passa em Burundi, ou Republica do Burundi, um pais
de Africa localizado entre a Ruanda (norte), Reptiblica Democratica do Congo (oeste) e
Tanzania (leste). Nao sabemos se Burundi encontra-se nos anos 2020 ou no futuro. L4, vemos
Matalusa e Tekhno, refugiados de uma guerra civil que assolou o pais. Essa guerra civil

resultou na venda de suas terras para uma empresa privada mineradora de coltan®>. Nas

85 Léa Agnés Gbeassor contextualiza o minério da seguinte maneira: “Coltan € a abreviagdo de columbita-
tantalita, um composto de dois minerais encontrados em grandes quantidades em diversos paises da Africa
Central, principalmente nas regides orientais da Republica Democratica do Congo, mas também em Ruanda
e Burundi. Juntamente com outros minerais como cobalto, litio e até mesmo ouro, o coltan constitui um
“mineral digital”, como o define James Smith, por ser utilizado na fabricacdo de produtos digitais.
Especificamente, o processo de produgdo do coltan extrai “pd de tantalo resistente ao calor, necessario para
os capacitores em todos os dispositivos digitais”, que serve como regulador e armazenador de eletricidade.
Nessas etapas iniciais do processo de fabricacdo, que envolvem a extragdo do mineral, os mesmos
procedimentos destrutivos e prejudiciais sdo frequentemente observados. A oportunidade de vender
recursos naturais para varejistas internacionais muitas vezes incita lutas violentas pelo controle e posse das
terras onde esses recursos estdo localizados. Consequentemente, diversos grupos militarizados, como
milicias e grupos paramilitares, se formam na luta pelo controle de minas lucrativas” (Gbeassor, 2024, p.
7). Do original: “Coltan is the abbreviated name for columbite-tantalite, a composite of two minerals found
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consequéncias desse cenario, os dois homens agora trabalham na mina pertencente a empresa.
Nela, Matalusa, Neptune e Tekhno (irmao de Matalusa) sdo trabalhadores em situacdo de
exploracdo (trabalho andlogo a escravidao). Tekhno é morto por um dos segurangas da mina,
por achar que ele tentou roubar coltan. Matalusa e Neptune, que ¢ uma pessoa transgénero,
conseguem fugir da mina. Guiados por uma misteriosa figura que invade seus sonhos,
aconselhando-os a hackear os sistemas coloniais dominantes, Matalusa e Neptune encontram
um coletivo clandestino de hackers nas montanhas de Burundi. Matalusa e Neptune
descobrem, entdo, que podem acessar e controlar sistemas digitais ao redor do mundo
mentalmente. Isso acontece em Digitaria, uma base secreta dos hackers clandestinos de
Burundi que, com seus diversos recursos tecnologicos, permitem Matalusa e Neptune
executarem seus dons. As habilidades mentais de Matalusa e Neptune os permitem invadir
sistemas digitais “como partes integrantes do processo de construcdo de infraestruturas
digitais e contar ao mundo inteiro, incluindo nés, como espectadores, sobre sua exploragao”
(Gbeassor, 2024, p. 6, tradugdo nossa)®®. Logo, nos, observadores “como consumidores de
midia e tecnologias digitais, somos, portanto, responsabilizados e desafiados a refletir sobre

nosso proprio comportamento explorador de consumidor” (Gbeassor, 2024, p. 6)%.

Com isso, Geada de Netuno esta falando do “colonialismo de dados™ (Gbeassor,
2024, p. 16), assim como o colonialismo dos paises europeus se apropriou de territorios,
corpos e matérias-primas para gerar o capital que enriqueceu seus paises, o “colonialismo de
dados”, praticado pelas empresas de big data (as big techs: Google, Meta, Amazon, entre
outras grandes corporacdes ao redor do mundo), reproduz violéncia semelhante, porém,
focando sua extracdo nas praticas de vida das pessoas (suas interacdes, comportamentos e

identidades).

in large quantities invarious Central African countries, most notably in the eastern parts of the Democratic
Republic of Congo, but also in Rwanda and Burundi. Together with other minerals such as cobalt, lithium,
and even gold, coltan constitutes a “digital mineral,” as James Smith calls it, because it is used to
manufacture digital products. Specifically, the production process of coltan extracts “heat-resistant
tantalum powder needed for the capacitors in all digital devices,” which serves as a regulator and storage
for electricity. In these early stages of the manufacturing process, which involve the extraction of the
mineral, the same recurring destructive and harmful procedures can often be observed. The opportunity to
sell natural resources to international retailers often incites violent struggles for the control and ownership
of the land where these resources are located. Consequently, various militarized groups, such as militias
and para-military groups, form in the struggle for control over lucrative mines” (Gbeassor, 2024, p. 7).

8 Do original: “as integral parts in the construction process of digital infrastructures and tell the whole
world, including us as viewers, about their exploitation” (Gbeassor, 2024, p. 7).

87 Do original: “We, as the consumers of digital media and technologies, are thus held accountable and
challenged to reflect on our exploitative consumer behaviour.
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Larissa Macédo (2023) pensa essa tematica na sua tese, a partir da “poética das
encruzilhadas”, no dmbito da extragdo de dados pelas redes sociais digitais®®. Segundo
Maceédo (2023), os aplicativos das redes sociais presentes em nossos celulares (smartphones)
“ressignificaram nossa experiéncia comunicacional e de vida contemporanea” (Macédo,
2023, p. 102). “Uma mudanc¢a provocada e estimulada pelas empresas de big data, as big
techs, grandes conglomerados economicos e tecnologicos que se tornaram um dos modelos

de negocios mais agressivos, extrativistas e lucrativos do mundo” (Macédo, 2023, p. 102).

Conforme a autora observa, as empresas de big data tém como estratagema a nossa
utilizacdo constante das suas plataformas sociais digitais em func¢do de “monetizar os dados
pessoais, de navegacdo, de comportamento, de midia e de toda ordem” (Macédo, 2023, p.

103). A partir dos estudos de Giselle Beiguelman, Larissa Macédo comenta:

Quando postamos uma foto no Instagram, o app, além de mapear nossos
dados pessoais ¢ de comportamento de midia nesses sistemas, também
mapeia todas as camadas de dados presentes nessa imagem, os metadados,
como, por exemplo: com quem estamos, onde e qual ¢ o modelo do nosso
celular, quais os dados de geolocalizagdo, data, horario, tamanho e formato
do arquivo. Todos esses dados alimentam os algoritmos, € esses algoritmos
mediam todas as nossas interacdes nas redes sociais (Macédo, 2023, p.
103)

A autora ainda acrescenta a importancia de se falar sobre as inteligéncias artificiais

(IA) nesse assunto:

As redes sociais sdo sistemas de inteligéncia artificial (IA), aplicativos que
funcionam por meio de codigos — os algoritmos —, que constituem uma
sequéncia determinada de agdes com o objetivo de obter uma solugdo para
um problema, segundo os campos da matematica e da ciéncia da
computacdo. Nao temos certeza de como sdo articulados os algoritmos das
redes sociais, ja que ndo ha transparéncia nesses processos por parte das
empresas que sdo donas desses apps, pelo contrario, os grandes oligopdlios
tecnologicos evitam de todas as formas possiveis expor o funcionamento e
composicao de seus codigos (Macédo, 2023, p. 103).

Com tais reflexdes, Larissa Macédo discute os estratagemas das empresas de big data

que propiciam a dissemina¢ao de discursos de 6dio contra pessoas racializadas como também

88 Larissa Macédo (2023) pensa as redes sociais digitais a partir de uma das nogdes de Exa, Exti Enugbarijo,
compreendendo as redes sociais como a “boca do mundo”, a boca que tudo come e que tudo regurgita. Para
melhor aprofundamento dessa discussao, ver o capitulo 2 da tese da autora, “Redes sociais como boca do
mundo: (Macédo, 2023, p. 93-133).
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a invisibilizagdo dos corpos dessas pessoas. “Quando falamos de pessoas negras e indigenas,
mulheres, pessoas de géneros dissidentes, entre outros grupos minorizados, esses aplicativos
reproduzem as violéncias dos outros espacos sociais de forma aguda” (Macédo, 2023, p. 104).
A autora cita a propria violéncia sofrida, na plataforma Instagram, em relacdo a divulgagao
do curso que ministrou no MASP, “Encruzilhadas: Arte, Redes Sociais e Inteligéncia
Artificial”®. Ela observa que o proprio discurso de 6dio ¢ explorado por estas plataformas
como propulsor de engajamento (Macédo, 2023, p. 106). Dentro desse contexto, Larissa
Maceédo reflete sobre a invisibiliza¢ao de corpos negros e indigenas nas plataformas das redes

sociais digitais:

Para corpos negros e indigenas, o tensionamento entre visibilidade e
invisibilidade nessas plataformas sociais digitais se da a partir do seguinte
paradigma: ao mesmo tempo que esses aplicativos, de certa forma, dao
visibilidade, no contexto das comunidades criadas por essas pessoas nesses
apps, também reproduzem as opressoes e a invisibilidade sociais. Afinal
de contas, considerando a mediagao algoritmica nesses espagos, para quem
e com que frequéncia as publicacdes de artistas, curadores, arte-educadores
e demais trabalhadores da arte negros e indigenas estao sendo exibidas?
Que tipo de acdo algoritmica ¢ atribuida para que os conteudos
compartilhados por essas pessoas tenham indices de alcance e engajamento
equalitarios dentro desses apps? (Macédo, 2023, p. 118)

A discussdo de Larissa Macédo sobre a extracdo de dados praticada pelas empresas
de big data e a consequente invisibilizagdo de corpos racializados nas plataformas digitais
entra em didlogo com discussdes de Léa Agnes Gbeassor (2024), que partem do filme Geada
de Netuno (Ruanda, 2021). Conforme posto por Léa Agnés Gbeassor (2024, p. 8-9): o filme
apresenta ao observador, um territorio em Burundi onde os paradigmas coloniais continuam
a operar, através da mina de coltan. Um aspecto dessas praticas coloniais persistentes,
apontado pela autora, ¢ a subjugacdo das pessoas racializadas a sua capacidade de trabalho,
um dos motores da escraviddo. As ac¢des militarizadas, consequentes a guerra civil, ¢ um
propulsor que facilita a reducdo das pessoas a meros trabalhadores. Afinal, as imigra¢des
consequentes a conflitos bélicos correlacionam-se aos deslocamentos de pessoas de suas

terras e de tudo o que pertencia as suas experiéncias de vida, como sua profissdo ou mesmo

8 Aqui, Larissa Macédo comenta: “Um dos exemplos de disseminagio de discurso de ddio nas redes sociais
contra pessoas negras foi a postagem no Facebook referente a divulgacdo do curso que ministrei no Masp
em maio de 2023. Além das informagdes sobre o curso, o post trazia a imagem do trabalho, que integra o
acervo da instituicdo, Onde estdo os negros? (2005), da Frente 3 de Fevereiro, grupo transdisciplinar de
pesquisa e agdo direta acerca do racismo na sociedade brasileira. Diante da pergunta que o trabalho da
Frente provoca, as pessoas da comunidade do Masp no Facebook reagiram de forma racista e agressiva.
Como se fala em relagdo as redes sociais, os comentarios deste post sdo o “puro suco” do discurso de ddio,
destilando todo tipo de ofensa a populagdo negra” (Macédo, 2023, p. 105).
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sua comunidade. E o caso de Matalusa ¢ Tekhno. Como resultado dessa perda, eles sdo
forcados a oferecer seus corpos e sua for¢a na busca subsequente por novas formas de
sustento. Por meio da venda da terra, eles sdo alienados de seu modo de vida nela. Isso aos
deixa com apenas um numero limitado de op¢des para continuar ganhando a vida. Uma
dessas op¢des ¢ oferecer sua forca de trabalho a empresa de mineragdo, que destaca a

capacidade de minerar como a inica qualidade que valoriza.

Léa Agnés Gbeassor (2024), a partir de Geada de Netuno, observa que a violéncia do
“colonialismo de dados” estd, simultaneamente, na propria extracao de dados dos corpos das
pessoas e suas praticas de vida como também na extra¢do da propria matéria-prima essencial,
o coltan, para o funcionamento dessa “infraestrutura digital” (Gbeassor, 2024). A energia
extraida do trabalho analogo a escraviddo dos mineradores de coltan também ¢ a forca que

alimenta o sistema da “infraestrutura digital” das empresas de big data. A autora reflete:

Desde seu auge durante o periodo colonial, o extrativismo sempre serviu
para construir e impulsionar tecnologias desenvolvidas pelos paises
colonizadores, enquanto esgotava os recursos das (ex-)colonias. Essa
estrutura imperial, que consiste na remogao excessiva de recursos de paises
pobres detentores desses recursos para consumo ¢ acumulagdo de capital
em outros paises, persiste na producdo de tecnologias da informacao.
Fabricantes em paises na vanguarda da tecnologia de ponta dependem da
exploragdo de pessoas e minerais, muitas vezes resultando em destruigdo e
mortes, para a construcdo de infraestruturas digitais e o funcionamento de
sistemas digitais. Uma metafora proeminente que aborda esse desequilibrio
inerente ao extrativismo € a nogao de pagar o prego (Gbeassor, 2024, p. 12-
1 3)90

Segundo Léa Agnes Gbeassor (2024, 26-27), o filme Geada de Netuno esta
constantemente relacionando-se com o observador na intencdo de provoca-lo enquanto
consumidor dos aparelhos ligados as violéncias do “colonialismo de dados” e sua
“infraestrutura digital”, especialmente o publico-consumidor majoritariamente branco dos

grandes festivais de cinema europeus e estadunidenses.’! Ao mesmo tempo, o filme esta

%0 Do original: “Since its prominent surge during the colonial period, extractivism has always served to build
and boost technologies developed by the colonizing countries while depleting the resources in the (previous)
colonies. This imperial structure, which consists of the excessive removal of resources from resource-owning
poor countries for consumption and capital accumulation in other countries persists in the production of
information technologies. Manufacturers in countries at the forefront of cutting-edge technology rely on the
exploitation of people and minerals, often resulting in their destruction and deaths, for the construction of digital
infrastructures and the fuelling of digital systems. A prominent metaphor that talks about this imbalance inherent
in extractivism is the notion of paying the price”

%l Geada de Netuno fez parte da selegdo oficial do Festival de Cannes de 2021.
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provocando o observador em relagdo a invisibilizagdo dos corpos negros, que fornecem

energia para essa “infraestrutura digital”.

Figura 102. Frame de Geada de Netuno (Ruanda, 2021). Em muitos planos do filme, o observador ¢ colocado na
mesma posi¢do com quem Neptune fala. O que faz ela olhar, a0 mesmo tempo, para o personagem com quem se
relaciona e o proprio observador (olhando diretamente para nos).

Para compreender melhor esta discussdo, vamos ativar o vetor da “desconstru¢ao”
(Mello, 2017b), para partir do ponto que Geada de Netuno, como um “cinema das
implicacdes dos corpos”, ressignifica o corpo explorado dos mineradores de coltan e tensiona
o proprio observador que acompanha o filme, ao implicar o corpo deste com o filme,
especialmente aquele observador posicionado no lugar de fala do privilégio, branco, homem

¢ heteronormativo.

Talvez, Geada de Netuno seja um dos filmes que mais tornam sensivel ao observador,
pela experiencia estética, alguns eixos do “brutalismo” (Mbembe, 2021). Um desses eixos
opera pela “coleta de corpos”. “O brutalismo ndo opera sem uma economia politica dos
corpos. E como uma imensa fogueira. Os corpos racializados e estigmatizados sio a0 mesmo
tempo sua lenha e seu carvao, suas matérias-primas” (Mbembe, 2021, p. 53). Achille
Mbembe refere-se aos corpos racializados que sdo coletados para expropriagdo de seu
trabalho como energia. As politicas do “brutalismo” enxergam os corpos racializados como
uma energia que seria dissipada de qualquer maneira, corpos a servigo da extracdo. “Em vez
de ser abandonado a entropia, o calor que ela produz e libera ¢ entdo captado, contido e
transformado em "trabalho" por diversos mecanismos de pun¢do” (Mbembe, 2021, p. 53).

Sendo uma “termopolitica”, o “brutalismo” submete “os corpos aviltados, a energia e a vida
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de determinadas espécies ao trabalho do fogo, a uma combustio lenta” (Mbembe, 2021, p.

53).

Léa Agnes Gbeassor (2024, p. 19-26) observa uma série de ressignificagdes em
Geada de Netuno, que trazem a ressignificagdo dos corpos dos mineradores. A comunidade
de hackers de Digitaria descobre que a energia que alimenta a “infraestrutura digital” de seu
sistema ¢ a energia proveniente das proprias relacdes entre as pessoas da comunidade, em
seus rituais, comemoragdes, entre outras atividades da comunidade. Essa ¢ uma das primeiras
ressignificagdes produzidas pelo filme: a energia proveniente da expropriacao da forga de
trabalho dos mineradores ¢ revertida na energia que fortalece as relagdes da comunidade.
Transformando a energia extraida pelas politicas do “brutalismo” (Mbembe, 2021) em “forca

vital” (Lopes, Simas, 2022).

A segunda ressignificagdo estd nos modos dos mineradores, ndo negarem sua
condicdo de explorados (reduzidos a pegas de maquinas), mas a praticarem a reconceituacao
de sua natureza como ciborgues. Eles se apropriam dessa dupla identidade (humanos + partes
de maquinas) como uma ferramenta de resisténcia dentro do proprio sistema extrativista. Isso

esta presente nas vestimentas dos habitantes de Digitaria, formada por pecas de produtos

eletronicos e digitais.

Figura 103. Frame de Geada de Netuno (2021). Eles se apropriam dessa dupla identidade (humanos + partes de
maquinas) como uma ferramenta de resisténcia dentro do proprio sistema extrativista. Isso estd presente nas vestimentas dos
habitantes de Digitaria, formada por pecas de produtos eletronicos e digitais.
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Numa das sequéncias do filme, Matalusa tem um sonho com seu falecido irmao,
Tekhno. No sonho, Tekhno diz a ele que a energia vem deles mesmos. Matalusa, ainda nao
compreendendo a mensagem, olha para trds e vé a pedra de coltan flutuando e girando.
Matalusa, entdo, acorda. Desse momento, o filme corta para Neptune, atravessando
plantagdes da regido montanhosa de Burundi. O atravessar da paisagem traz a voz de Neptune
(em off) que comenta sobre 0 mundo da violéncia destrutiva da expropriacdo de mao-de-
obra, um mundo sem pertencimento que quis moldar sua identidade como menino
(lembremos que Neptune ¢é transgénero e se identifica como mulher). A partir dai ela canta:
“Véa embora depressa! Eles vao contar sua histdria do jeito que quiserem. O algoritmo do sol
e da lua, onde estavam os planetas quando eu te vi pela primeira vez. Eu sabia que o invisivel
agora era visivel. E entdo vocé me disse... as palavras giravam como folhas amarelas. Eu vi

divisdes de trabalho, as culturas... Cuidado! Gente como vocé ndo ¢ bem-vinda aqui.”

Ao falar “gente como vocé€ ndo ¢ bem-vinda aqui”, Neptune olha para a camera.
Neptune esta falando do “mundo ordenado” (Silva, 2019) cisheteropatriarcal que constroi o
mundo da mineragdo de coltan e das instituigdes religiosas que propagam o 6dio contra
corpos dissidentes. Este “mundo ordenado” est4 presente nas plantagdes de Burundi, e esse
mesmo mundo, cujos algoritmos tornaram-na invisivel, a negou enquanto uma pessoa
transgénero. Ao longo da cangdo, Neptune passa por pastores protestantes e trabalhadores

rurais invocados por suas palavras (figuras da subjugacao a qual ela se refere).

Figura 104. Acesso para a sequéncia analisada acima.
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Antes de prosseguirmos, ¢ preciso lembrar que relagdo direta e explicita com o
observador no filme de Anisia Uzeyman e Saul Williams emprega um uso diferente de quebra
da quarta parede, numa direcdo um pouco contrastante daquela empregada nos cinemas
modernos e pos-modernos. A quebra da quarta parede, aqui, estd inserida na logica de um
filme pensado na confluéncia de corpo do filme, corpo no filme e corpo do observador. Ou
seja, um filme que dissolve as fronteiras entre sujeito e objeto, ver e ser visto, clivando a inter-
relagdo, a continuidade, a transi¢ao entre filme e observador (Elsaesser, Hagener, 2018). Ela
ndo estd necessariamente preocupada, como nos empregos modernos ¢ pds-modernos no
cinema, com uma explicitacao do olhar que constréi a narrativa e orienta a mediacao do filme
através da camera. Isso se faz presente nos efeitos ambiguos de certos usos de plano e
contraplano no filme, que nos deixam em diivida se Neptune ou Matalusa conversam com o
personagem no campo da imagem ou se olham para nds. Inclusive a propria camera insere-
se nessa indeterminacio. E uma indeterminagdo proposital, afinal, o filme ¢ apresentado
como corpo ¢ a sua “pele” (Marks, 2000), constantemente, cria um espago fronteirico e
indeterminado entre filme e observador. O préprio emprego dos efeitos glitch na obra, dos
flares coloridos, entre outros recursos audiovisuais que texturizam a imagem, estdo em
funcao de tornar sensivel tal espago fronteirico, ja que o observador ¢ também o consumidor

dos dados daqueles corpos.

Dito isto, a letra da can¢do traz uma ambiguidade em relacdo a quem nao ¢ bem-
vindo. Quando Neptune se dirige a camera, sua fala ¢, a0 mesmo tempo, ambigua. Pois para
o observador cisgénero, branco e privilegiado ¢ uma provocagdo que o faz pensar sobre sua
posicao de privilégio e opressdo. Ele ou ela ndo sdo bem-vindos no filme? Para o observador
de corpo dissidente, ¢ um conselho para ndo pactuar com este “mundo ordenado”. Para a
propria Neptune ¢ uma lembranca de ndo pertencimento a realidade de Burundi. Mas a fala
dela se dirige a quem? Nisso, a inter-relacdo de corpo do filme, corpo no filme, corpo do
observador intensifica a ambiguidade. Como também, tal ambiguidade potencializa a

implicacdo dos corpos com o filme.

Mas essa operagao ¢ bastante diversificada no filme, numa outra sequéncia, Neptune
chega a Digitaria e afirma: “eu estava plugada. Eu senti a energia fluindo através de mim”.
Isso revela o sentimento de vinculo de Neptune com Digitaria. As falas de Neptune implicam

sua condi¢do de humano-méquina. Conforme Léa Agnes Gbeassor observa:



286

Nessa descri¢ao de sua conexao com Matalusa, ela novamente utiliza uma
terminologia que opera em dois niveis. Essas frases descrevem
metaforicamente sua ligacdo com Matalusa, que a empodera e a toda a
comunidade mineira. Simultaneamente, ao se descrever como “conectada”
e sentindo “a energia fluindo através™ dela, ela cria uma imagem de si
mesma como um dispositivo técnico agora conectado a infraestrutura
digital e que circula energia na forma de eletricidade (Gbeassor, 2024, p.
21, tradugdo nossa)®>.

Ha um outro momento na sequéncia comentada por Gbeassor (2024), que contribui
para a discussdo da autora. E o momento no qual Neptune se depara com vérios dos
digitarianos dangando em seus rituais, momento que finalmente seu corpo encontra com o de
Matalusa. O encontro dos dois, Neptune e Matalusa, faz todos os corpos congelarem, no
instante que Neptune diz a saudacdo: “Unanimous Goldmine”. Com os corpos congelados, a
camera comeca a percorré-los, tateando-os, enquanto a voz off de Neptune comenta:
“Unanimous Goldmine ¢ a saudagao dos ricos em recursos que enfrentam um mundo refém
da moeda da nossa deple¢do. Essa saudacdo dourada eleva a vibragdo da injustica metalica
ao limiar da substancia planetaria. Quando contemplei Matalusa, a saudagdo assumiu novas
dimensoes. Tentei falar, mas fui atingida pelos milhdes de conversas que fluiam através de
mim... Um influxo de informag¢des. Cddigos, fluxos de luz, faixas virtuais de trafego

tornaram-se mais legiveis... dados...”.

Neptune e Matalusa, lembremos, sdo seres com a capacidade de invadir os sistemas
digitais mentalmente, sdo seres humanos e maquinas ao mesmo tempo. O encontro dois dois
eleva o poder de Neptune, ela diz se sentir como Moisés no topo da montanha, separando
firewalls. O poder de Neptune potencializa, ela consegue quebrar a barreira de firewalls,
mensagens criptografadas, entre outros recursos de seguranca de dados. Neste momento, a
imagem se dispersa em varios efeitos glitch que desenham formas geométricas, vetores,

contornam os corpos, mancham a imagem.

Dai fica a pergunta da indeterminacdo da fronteira: a cdmera que tateia a imagem

refere-se a nds escaneando, consumindo as imagens e corpos do filme, extraindo informagdes

92 Do original: “In this description of her connection with Matalusa, she again uses terminology that operates
on two levels. These phrases metaphorically describe her connection with Matalusa that empowers her and the
entire mining community. Simultaneously, by describing herself as "plugged in" and as feeling "the power
coursing through" her, she generates an image of herself as a technical device that is now connected to the
digital infrastructure and circulating energy in the form of electricity”.
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de cada um deles como as big techs fazem com os nossos dados? Seriam Matalusa e Neptune
sendo observados pelo futuro invasor, que mais adiante no filme invadird e bombardeara a
comunidade de digitaria? Seria a propria energia do encontro de Neptune e Matalusa que
interferiu no sistema, provocando erros nos sistemas hegemonicos de vigilancia? Ou tudo
iss0 a0 mesmo tempo? Essa ambiguidade, que abarca todas essas perguntas no corpo do filme
de Geada de Netuno, ¢ uma das maiores forcas dos modos que a obra de Anisia Uzeyman e
Saul Williams explora a inter-relagdo entre corpo do filme, corpo no filme e corpo do
observador. E por esse meio que os “cinemas das implicagdes dos corpos”, em Geada de
Netuno, tensiona principalmente o observador branco e seu corpo privilegiado, conduzindo-

o a se implicar e questionar as violéncias produzidas pela branquitude.

Os “cinemas das implica¢des dos corpos”, em Geada de Netuno, produzem uma
“reversibilidade” (Martins, 2021a, 2021b) do corpo do filme e do corpo no filme, & medida
que os corpos no filme, conjuntamente com o plano cinematografico, deixam de ser “corpos-
fronteiras” (Mbembe, 2021) para se transformar em “corpos-tela” (Martins, 2021b). Geada
de Netuno transforma o corpo do filme e o plano cinematografico imbricado nele em um
“corpo-imagem” (Martins, 2021b, p. 77) que se assume um “lugar e ambiente de inscrigdo
de grafias de conhecimento, dispositivo e condutor, portal e teia de memoria e de idiomas
performaticos, emoldurados por uma engenhosa sintaxe de composi¢des” (Martins, 2021b,
p- 79). No longa-metragem de Anisia Uzeyman e Saul Williams, este “corpo-tela” (Martins,
2021) ¢ muito associado as performatividades musicais e imagéticas, na medida que os
glitchs, os flares coloridos, entrre outros grafismos inscritos no corpo do filme, no plano
cinematografico dangam simultaneamente com os corpos humanos na imagem. Geada de
Netuno presentifica um corpo do filme e um corpo no filme dancante, semelhante as
concepgoes de danca na matriz Banto, compreendendo que o dangar “é inscrever no tempo e
como tempo as temporalidades curvilineas. A performance ritual ¢, pois, simultaneamente,
um riscado, um trago, um retr6s, um tempo recorrente € um ato de inscri¢do, uma afrografia”
(Martins, 2021b, p. 81). Mais uma vez, observamos as inter-relagdes entre os “cinemas das
espirais do tempo” e os “cinemas das implicagcdes dos corpos”, no sentido de que Geada de

Netuno também mobiliza uma “temporalidade espiralar” (Martins, 2021b).

Tal dindmica politica de tensionar o corpo do observador branco e privilegiado, esta
na continuidade da sequéncia, quando um corte seco, que descongela os corpos, e

redimensiona o espago, cortando para um plano que mostra Neptune e Matalusa no fundo
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(fora de foco) e dois personagens em primeiro plano cantando: “Nao seremos silenciados,
ndo, o barulho veio daqui. Sua guerra sem fim ndo serd travada daqui. O futuro ¢ meu lar,
tudo veio daqui. Policia e sirenes, armas em desfile bem aqui. Vocés nunca tocardo no meu
amor. As balas em suas armas, vocés sabem que nds pagamos por tudo. Suas escrituras que
cortam linguas, vocés sabem que nés pagamos por tudo. Com petroleo e com nossos sangue,
vocés sabem que nés pagamos por tudo”. Sobre este momento, Léa Agnes Gbeassor propde

a reflexdo:

Novamente, 0s mineiros mencionam que pagam com Seus corpos, aqui
referidos metonimicamente como ‘“‘sangue”, e por extensdo com suas
mortes, através da imagem do sangue derramado. Além disso, os recursos
naturais, aqui na forma de petrdleo como “uma fonte de energia que
também exerce ‘trabalho’”, também figuram como forma de pagamento.
Concretamente, os mineiros mencionam “balas” em armas e “escrituras
que cortam linguas” como elementos do sistema exploratorio pelo qual
pagam. Enquanto as balas podem ser entendidas como uma metonimia
para a guerra financiada pelos lucros das minas, as “escrituras que cortam
linguas” evocam instituicdes religiosas nocivas. Especificamente, os
mineiros se referem a instituicdes que propagam valores religiosos e visdes
de mundo que silenciam pessoas que ndo se conformam com os valores
que [tais institui¢des] promovem, sendo uma dessas pessoas Neptune, uma
pessoa transgénero (Gbeassor, 2024, p. 14)°>.

De repente, outro glitch interfere na imagem e junto com ele vemos inscrigdes na tela
de varios hacks com expressoes: “Injustica”’, “Apagamento de Mulheres Negras ”, “Meninas
Indigenas Desaparecidas” e “Exploragdo Algoritmica”. Aos poucos, em meio aos varios
hacks inscritos na tela, Neptune e Matalusa deixam de ser borrdes. Novamente, Léa Agnes

Gbeasssor promove outra reflexdo complementar:

O poder dos mineiros — que representa tanto eletricidade quanto forga —
gerado por sua conexao interpessoal, permite que Neptune, como ciborgue,
se conecte a rede global. Essa conexdo — e, consequentemente, a invasao
— da rede global para transmitir certas mensagens constitui um ato de

93 Do original: “Again,the miners mention that they are paying with their bodies, here metonymically
referred to as “blood,” and by extension their deaths, through the image of spilled blood. Furthermore,
natural resources, here in the form of oil as “an energy source that also exerts ‘work’” also feature as
payment. Concretely, the miners mention “bullets” in guns and “scriptures severing tongues” as
elements in the exploiting system that they pay for. While the bullets can be understood as a metonymy for
warfare that is financed by the profits from the mines the “scriptures severing tongues” evoke harmful
religious institutions. Specifically, the miners refer to institutions propagating religious values and world-
views that silence people that are non-conforming with the values they promote, one of these people being
Neptune, a trans-genderperson”
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resisténcia, pois lhes permite enfatizar sua presenga no sistema
exploratorio, em vez de serem tornados invisiveis (Gbeassor, 2024, p. 21)**

Os “cinemas das implicagcdes dos corpos”, em Geada de Netuno, trabalha a
implicacdo do corpo do observador com o corpo do filme numa zona de conflitos, pois,
provoca a relagdo do observador com um corpo do filme em “opacidade” (Mbembe, 2021),
permeado de ambiguidades que ndo podem ser desveladas, s6 realmente compreendidas por
aqueles que realmente compartilham da experiéncia de ser uma pessoa racializada, que ja
sofreu as violéncias da invisibiliza¢do e da expropriagdo. Lembremos que a relagdo, segundo

Glissant (2021), também se da pelas tensdes das “opacidades’:

A relacdo religa (retransmite), relata [...]. Sua totalizagdo ndo produz um
procedimento nitido nem certamente perceptivel. Religado (retransmitido),
relatado ndo se combinam de forma conclusiva. Sua mistura em
desaparéncia (ou profundidade) ndo ¢ marcada, na superficie, por uma
revelagdo. A poética da Relago faz vibrar essa revelagdo, por solicitar o
imaginario. O que melhor se sobressai da Relagdo ¢ o que nela
pressentimos. (Glissant, 2021, p. 202-203)

Os “cinemas das implicagdes dos corpos” de Geada de Netuno, em sua experiéncia
estética, provoca um tensionamento no observador, conduzindo este a se deslocar de sua
posi¢ao desimplicada com o mundo para uma posi¢ao implicada com o mundo, na qual se
mobiliza a relagdo com corpos que ndo sdo desvelados, determinados ou explicados; cabe ao
observador se relacionar com os corpos que se apresentam diante dele, a propria “producdo
de presenca” do corpo do filme e do corpo no filme. Trata-se da relagdo com corpos em
“opacidade”, comentados na subsecdo precedente a esta. Os corpos em “opacidade” dessa
narrativa, os corpos no filme e o corpo do filme, ativam, na experiéncia estética provocada

no corpo do observador, a concepgio de relagio discutida por Edouard Glissant (2021).

% Do original: “The miners’ power—that stands both for electricity but also strength—generated by their
interpersonal connection, allows Neptune as a cyborg to connect to the global network. This connecting to—and
thereby hacking into—the global network to transmit certain messages constitutes an act of resistance, as it
allows them to emphasize their presence in the exploitative system, instead of being rendered invisible”
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Figura 105. Acesso para a tltima sequéncia analisada.

Em Geada de Netuno, ha elementos que levam o observador a se relacionar com os
“efeitos de presenca” (Gumbrecht, 2010) do que ndo ¢ passivel de ser interpretado ou
desvelado nitidamente, ha o terreno da ambiguidade, da indeterminac@o, da incerteza trazido
por Campt quando indica os aspectos de “escudo” e “adaga/machado” nas enunciagdes
sonicas de seu pai e de sua tia ou na propria opacidade do luto; e o da indecidibilidade do
corpo na “poética negra feminista” apresentado por Denise Ferreira da Silva (2019). Essas
zonas de indeterminac¢do trazem outra camada das dindmicas relacionais em torno dos
“cinemas das implicacdes dos corpos”: o movimento ndo linear do emaranhamento entre
individual-coletivo, coletivo-individual e a “opacidade” (Glissant, 2021) enquanto propulsora
da implicagdo. Esta ultima emerge conjuntamente a recusa de atribui¢do de uma significacao
unica segundo uma logica hegemonica atrelada ao pensamento produzido pelo “sujeito pos-

iluminista” e sua “razdo” (Silva, 2022a).

Nos “cinemas das implicagdes dos corpos”, a recusa em significar acaba por
desmantelar as significagdes de um sujeito hegemonico, branco, europeu e patriarcal.
Desmantelar as estratégias desse sujeito hegemonico €, também, construir dindmicas — no
nosso caso, no cinema e nas experiéncias estéticas provocadas pelas articulagdes desta arte
em imagens e sons — que permitam a abertura de nosso corpo para o corpo do outro, conforme
pontua Achille Mbembe (2020). Isso encontra-se nas dinamicas da implicagdo dos corpos,
imagens e sons nos filmes dos “cinemas das implicagdes dos corpos” e nas experiéncias

estéticas que eles provocam.
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Ao trazermos tais reflexdes para o campo do cinema pelos operadores conceituais dos
“cinemas das implicagdes dos corpos”, podemos pensar que a “abertura para o outro lugar,
de uma outra carne” (Mbembe, 2020, p. 55), requer uma maneira de se relacionar com o que
ndo ¢ transparente, determinado e definido, sem, ao mesmo tempo, estarmos predispostos a
interpretar ou definir o que se apresenta a nds, observadores. Conforme Campt (2022), a
abertura as frequéncias de uma obra ou de uma imagem por meio da sua propria concepcao
de “olhar negro” e de “opacidade” (Glissant, 2021) traz esse modo de relacdo que ndo

pretende fixar significagdes, pois essa abertura abraca o que se apresenta opaco.

No caso de Geada de Netuno, cabe estabelecer procedimentos nas suas articulagdes
de imagens, através de uma montagem que tensione com a “energia do intervalo” (Faucon,
2014) um possivel encadeamento demasiadamente causal em fungdo da delimitacdo de
significagdes. Isso muitas vezes “se da no plano da visualidade e encenagdo, mas também
no plano da duragdo”, de uma imagem que produz “efeitos de presenga”. Produgdo de
presenga que age enquanto “insert, que também altera a experiéncia temporal proposta

pelo fio narrativo” (Baltar, 2023, p. 13-14).

Em resumo, nos “cinemas das implicagdes dos corpos”, sons, imagens € corpos
explicitam diversas camadas das multiplicidades do individual atrelado ao coletivo e do
coletivo atrelado ao individual. A tonica desses cinemas esta no desmantelamento do mundo
regido pelas leis do “sujeito universal pos-iluminista” (Silva, 2022a): branco, europeu e
patriarcal. Nesse sentido, sdo cinemas que também buscam a quebra com causalidades que
tém como funcdo produzir sentidos fixos nas imagens e sons de um filme. Em Geada de
Netuno, essa quebra, tensionamento, “desconstru¢cdo” (Mello, 2017b) se da pela inscrigdo, na
linguagem cinematografica, de um “corpo-tela” (Martins, 2021b) atrelado aos saberes
ancestrais afrodiaspdricos, que recusa as subjugacdes presentes no ‘“‘corpo-fronteira”

(Mbembe, 2021), ressignificando-o.

Os pensamentos e reflexdes de Achille Mbembe (2020, 2021) e de Edouard Glissant
(2021) contribuem para provocar, em nds, uma imagem de relagdo como existéncia
simultanea de corpos diversos e suas poténcias proprias. Corpos diversos cujas diferengas
coexistem sem se anularem. Foi necessario fazermos o exercicio de expandir a compreensao

de “relagdo” para, mais adiante, delinearmos o que se compreende por “implicacdo” em
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Denise Ferreira da Silva (2019) e no operador conceitual dos “cinemas das implicagcdes dos

corpos”.

Mbembe (2020), ao comentar sobre as tradigdes africanas, afirma que “o ponto de
partida da interrogacdo sobre a existéncia humana nao € a questao do ser, mas a da relacdo,
da implicacdo reciproca, isto €, da descoberta e do reconhecimento de uma outra carne além
da minha” (Mbembe, 2020, p. 55), conforme pontuamos mais a frente neste capitulo. Ele
destaca o aspecto da relagdo que abraga o outro e sua diferenca sem aniquilé-lo. Em outras
palavras, o reconhecimento da implicacdo dos corpos pode ser traduzido pela soma do outro
no jogo, em um ato reciproco de agdo e reagio nio necessariamente voltado a um fim. “E
uma questdo de co-composicdo, de abertura para o outro lugar de uma outra carne, de
reciprocidade entre multiplas carnes e seus multiplos nomes de lugares” (Mbembe, 2020, p.
55). Ou, novamente, conforme os conceitos de “poética da relagdo” e “opacidade” de
Glissant, que opta “pela floresta ao invés da arvore, pelas multiplas encruzilhadas ao invés da
estrada sinalizada, pelas tramas que compdem a tessitura ao invés do fio unico, pela errancia
em lugar da fixidez” (Oliveira, 2022, p. 13). Se o coletivo esta relacionado ao individual, e
este ao coletivo, a implicacdo nos conduz a um estado de emaranhado composto por diversas

linhas de fuga que se afastam de um centro.

Os “cinemas das implicagdes dos corpos” nos conduzem a implicar nossos corpos,
principalmente a implicar o corpo do observador branco, na sua posi¢ao de privilégio e
proxima dos padrdes aceitos por um “mundo ordenado” (Silva, 2019) pelo “sujeito

universal”.

Com implicagdo, queremos dizer que o corpo ndo se limita a sua propria presenga
individual, ao sujeito, & centralidade da figura humana. Na verdade, quando falamos de
implicacdo, observamos que a presenga de um corpo esta em relacdo constante com outros
corpos atravessando e sendo atravessada por esses outros corpos. Falamos de corpos em
coexisténcia, em reciprocidade mutua. E a “co-composi¢do” mencionada por Achille
Mbembe (2020), podendo ser visualizada quando percebemos, na nossa experiéncia real de
mundo, que uma paisagem nao ¢ apenas composta pelo corpo que chama a aten¢ao de nossos
olhos, mas pela poténcia de um corpo em relag@o as poténcias de outros corpos. Suas acdes
e reagdes enquanto presengas ainda ndo contornadas por julgamentos que determinam

sentidos bem fixados através de uma linearidade narrativa.
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Os “cinemas das implicacdes dos corpos” quebram com as operacdes da
“determinabilidade” e “sequencialidade” (Silva, 2019) ao impossibilitarem a mensura¢ao
das distancias entre o coletivo e o individual, o singular e o plural. Com Geada de Netuno,
mostramos alguns modos de constituicao dos “cinemas das implica¢des dos corpos” que
abrem as dimensoes relacionais da imagem, nas suas “opacidades” (Glissant, 2021) e
“efeitos de presenca” (Gumbrecht, 2010), desordenando a légica do sujeito universal e
sua razdo que estruturam o “mundo ordenado” segundo os trés “pilares
ontoepistemoldgicos” (Silva, 2019). Temos ai, talvez, um “mundo implicado” que se faz
presente nas imagens cinematograficas e na experiéncia estética que, através das
presencas dessas imagens nas suas dimensdes relacionais, atravessam o corpo do
observador. Os corpos de Geada de Netuno existem “outra-mente” e trazem um “excesso”
que ndo cabe nas delimitagdes do “mundo ordenado” e desordenam a logica branca

cisheteropatriarcal do “sujeito universal” e sua “razao”.
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CONSIDERAGOES FINAIS

De que modo os “cinemas das espirais do tempo” e os “cinemas das implicagdes
dos corpos” provocam experiéncias estéticas nas extremidades capazes de ressignificar as
imagens de subjugacdo do Sul Global produzidas pela razdo do sujeito universal e seu tempo
cronoldgico, progressivo e historico? Os conceitos operacionais de “cinemas das espirais do
tempo” e “cinemas das implicagdes dos corpos”, provocam experiéncias estéticas capazes
de ressignificar as imagens de subjugacdo historicamente associadas a esses territorios.
Ao articular o “tempo espiralar” de Leda Maria Martins com o “mundo implicado” de
Denise Ferreira da Silva, e ao empregar o jogo de leitura da “abordagem das
extremidades” de Christine Mello, foi possivel evidenciar que filmes de Brasil, Angola,
Vietna, Malasia, Camboja, Tailandia, Chade e Ruanda tensionam, por meio de regimes
de presenca, as bases do tempo cronologico e da representacdo hegemodnica de heranca
europeia e patriarcal. A hipotese inicial de que a inter-relagdo entre temporalidade
espiralar e corpos implicados se instaura na articulacdo sensivel-corpdrea do cinema foi
validada ao longo das analises de obras como Ar condicionado (dir. Fradique, Angola, 2020),
Ardbia (dir. Jodo Dumans e Affonso Uchoa, Brasil 2017), Cemitério do Esplendor (dir.
Apichatpong Weerasethakul, Tailandia, 2015), Inside the Yellow Cocoon Shell (dir. Thien
An Pham, Vietna, 2023), Rio Doce (dir. Fellipe Fernandes, Brasil, 2020), The Unseen
River (dir. Pham Ngoc Lam, Vietna, 2020), White Building (dir. Kavich Neang, Camboja,
2021), Agérat (dir. Edmund Yeo, Malasia, 2018), Geada de Netuno (dir. Saul Williams e
Anisya Uzeyman, Ruanda, 2021) e Lingui (dir. Mahamat Saleh-Haroun, Chade, 2021)

A investigacdo confirmou que esses filmes ndo apenas recusam a linearidade
progressiva e a separabilidade entre sujeito e mundo, mas também afirmam outras formas
de existéncia e conhecimento, inscritas na ancestralidade, na coletividade e na opacidade
dos corpos. Os “cinemas das espirais do tempo” revelam um tempo curvilineo no qual
passado, presente e futuro se entrecruzam, enquanto os “cinemas das implica¢des dos
corpos” dissolvem a logica da “forma-patriarca” (Silva, 2021) ao colocar o observador
em relacdo direta com a materialidade e a presenca do filme. Desse modo, a pesquisa
contribui para a consolidacdo de uma pratica tedrica e analitica descentralizada, que parte
das “extremidades” (2008, 2017b) para questionar o canone ocidental do cinema e abrir
espaco para a diversidade estético-politica do Sul Global.

Sabemos, contudo, que alguns conceitos e tematicas presentes na tese careceram
de maior aprofundamento, como as concepgdes de tempo budistas do Sudeste Asidtico e
o contexto politico-historico de paises dessa regido, como Vietna e Tailandia. O Sudeste
Asiatico ¢ uma regido de muitas confluéncias culturais. Em razao disso, suas concepgdes
de budistas sdo multiplas. Ficaria para um futuro estudo, o aprofundamento nas matrizes
budistas do Sudeste Asidtico que, nesta presente tese, por questdes de recorte e de tempo
de pesquisa, acabaram se fundando nas matrizes predominantes na regido. Porém, o
budismo no Sudeste Asiatico também se mistura com fundamentos taoistas confucianos,
além de concepgdes ligadas aos seus povos origindrios. Do mesmo modo, também resta
a um futuro estudo o aprofundamento nas matrizes africanas e suas concepgdes multiplas
de mundo.
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Por fim, espera-se que os conceitos aqui propostos possam ser revisitados,
tensionados e ampliados por futuros estudos em comunicacdo, semiotica, teoria do
cinema e areas afins, especialmente aqueles que se debrugam sobre producdes
independentes, pos-coloniais e decoloniais. A presente tese nao pretende esgotar a riqueza
dos cinemas do Sul Global, mas sim oferecer ferramentas para que outros pesquisadores,
cineastas, estudantes de cinema e observadores possam se deslocar de perspectivas
centralizadoras e implicar seus proprios corpos em “outras imagens de mundo” (Mello,
2024c). Acreditamos que esta tese também contribua para campos de estudo além das
artes, como a filosofia, a sociologia e os estudos geopoliticos. Como vimos, o cinema
pode ser um lugar de desordenagdo do “mundo ordenado” (Silva, 2019) e de emergéncia
de mundos implicados — e ¢ nessa travessia entre espirais e corpos que reside sua
poténcia critica e ética nos cinemas do Sul Global no século XXI
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